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2Abstract
This thesis is based on the exhibition Closer - intimacies in art 1730-1930, shown at The National Gallery 
of  Denmark from the 11th of  February to the 8th of  May 2016. The notion of  intimacy is the main issue. 
To experience the exhibition the paper makes use of  an autoethnographic approach, combining theory 
by Norman Denzin and Charlotte Baarts.  The approach resulted in several questions - what is intimacy? 
How do we get close to art and how does it feel? It lead to the following problem definition:
How do we experience and get close to art?
The autoethnographic approach provides a tool to explore human perception of  art and how it can 
be scientifically illustrated. Through this process the researchers’ subjective positions are made explicit, 
hence providing a perspective on the importance of  the non-neutral researchers’ role.   
 Different kinds of  textual performative devices points out the paradigm of  western scholarship 
and creates an intimate experience by involving the reader in the process of  research. By using an analysis 
model for exhibitions put forward by Rune Gade, an exploration of  the thematic ideas of  the exhibition 
and its curator is made. Furthermore the relationship between spectator and  exhibition is made. In 
addition to this the thesis discusses normative and cultural patterns, the museum as an institution, social 
interaction, emotions, the relationship between subject and its perception of  art pieces and between 
body and mind. Our findings establish a knowledge of  how to get close at art – it is subjective, demands 
contemplation and is a multisensoric experience.
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5Tæt På – Intimiteter i kunsten 1730 - 1930
Dette projekt behandler intimitetsbegrebet i kunsten gennem udstillingen Tæt På – Intimiteter i kunsten 1730 - 1930, 
præsenteret på Statens Museum for Kunst i perioden 11. februar 2016 – 8. maj 2016. Med metodologisk afsæt i 
en refleksiv autoetnografisk empiri, inddrages teoretiske perspektiver af  en lang række anerkendte forskere – her-
iblandt sociolog Anthony Giddens, kunstteoretiker Rune Gade, lektor i psykologi Bjarne Sode Funch og kom-
munikationsprofessor Norman Denzin. Herved skabes et multipelt begrebsapparat der muliggør en italesættelse 
af  de mange facetter i det senmoderne individs perception og refleksion af  æstetik i forhold til selvet. Opgavens 
skrivestil bliver samtidigt anvendt som værktøj i en moderne kommunikation, der søger at skabe en intersubjektiv 
viden mellem læseren, genstandsfeltet og intimitetesbegrebet. Således formår opgaven refleksivt at individualisere 
en subjektiv æstetisk formidling af  det senmodernes historiske udvikling som individualiseret begreb i en refleksiv 
æstetisk formidlet refleksivitet i en konstant reflekterende udveksling mellem objekt, subjekt, og subjektivt objekt. 
Nej, stop! Vi sidder her igen. Vi skriver den samme akademiske indledning, som vi plejer, men vi vil meget 
tættere på. Vi vil ind bag det akademiske skjold – og vi vil gerne have dig med. Nu skal vi sammen udforske det 
personlige, det intime og private – og det starter når du klikker lige her. Hvis du har printet opgaven ud, skal vende 
siden. Dette projekt behandler intimitetsbegrebet i kunsten gennem udstillingen Tæt På – Intimiteter i kunsten 1730 
- 1930, præsenteret på Statens Museum for Kunst i perioden 11. februar 2016 – 8. maj 2016. Med metodologisk 
afsæt i en refleksiv autoetnografisk empiri, inddrages teoretiske perspektiver af  en lang række anerkendte forskere 
– heriblandt sociolog Anthony Giddens, kunstteoretiker Rune Gade, lektor i psykologi Bjarne Sode Funch og kom-
munikationsprofessor Norman Denzin. Herved skabes et multipelt begrebsapparat der muliggør en italesættelse 
af  de mange facetter i det senmoderne individs perception og refleksion af  æstetik i forhold til selvet. Opgavens 
skrivestil bliver samtidigt anvendt som værktøj i en moderne kommunikation, der formår at skabe en intersubjektiv 
relation mellem læseren, genstandsfeltet og intimitetesbegrebet. Således formår opgaven refleksivt at individuali-
sere en subjektiv æstetisk formidling af  det senmodernes historiske udvikling som individualiseret begreb i en re-
fleksiv refleksivitet der skaber æstetisk formidlet refleksivitet i en konstant reflekterende udveksling mellem objekt, 
subjekt, og subjektivt objekt. Dette projekt behandler intimitetsbegrebet i kunsten gennem udstillingen Tæt På 
– Intimiteter i kunsten 1730 - 1930, præsenteret på Statens Museum for Kunst i perioden 11. februar 2016 - 8. maj 
2016. Med metodologisk afsæt i en refleksiv autoetnografisk empiri, inddrages teoretiske perspektiver af  en lang 
række anerkendte forskere –heriblandt sociolog Anthony Giddens, kunstteoretiker Rune Gade, lektor i psykologi 
Bjarne Sode Funch og kommunikationsprofessor Norman Denzin. Herved skabes et multipelt begrebsapparat der 
muliggør en italesættelse af  de mange facetter i det senmoderne individs perception og refleksion af  æstetik i for-
hold til selvet. Opgavens skrivestil bliver samtidigt anvendt som værktøj i en moderne kommunikation, der formår 
at skabe en intersubjektiv relation mellem læseren, genstandsfeltet og intimitetesbegrebet. Således formår opgaven 
refleksivt at individualisere en subjektiv æstetisk formidling af  det senmodernes historiske udvikling som individu-
aliseret begreb i en refleksiv refleksivitet der skaber æstetisk formidlet refleksivitet i en konstant reflekterende ud-
veksling mellem objekt, subjekt, og subjektivt objekt. Norman Denzin. Herved skabes et multipelt begrebsapparat 
der muliggør en italesættelse af  de mange facetter i det senmoderne individs perception og refleksion af  æstetik 
i forhold til selvet. Opgavens skrivestil bliver samtidigt anvendt som værktøj i en moderne kommunikation, der 
formår at skabe en intersubjektiv relation mellem læseren, genstandsfeltet og intimitetesbegrebet. Således formår 
opgaven refleksivt at individualisere en subjektiv æstetisk formidling af  det senmodernes historiske udvikling som 
individualiseret begreb i en refleksiv refleksivitet der skaber æstetisk formidlet refleksivitet i en konstant reflekte-
rende udveksling mellem objekt, subjekt, og subjektivt objekt. Dette projekt behandler intimitetsbegrebet i kunsten 
gennem udstillingen Tæt På – Intimiteter i kunsten 1730 - 1930, præsenteret på Statens Museum for Kunst i peri-
oden 11. februar 2016 - 8. maj 2016. Med metodologisk afsæt i en refleksiv autoetnografisk empiri, inddrages teo-
retiske perspektiver af  en lang række anerkendte forskere –heriblandt sociolog Anthony Giddens, kunstteoretiker 
Rune Gade, lektor i psykologi Bjarne Sode Funch og kommunikationsprofessor Norman Denzin. Herved skabes 
et multipelt begrebsapparat der muliggør en italesættelse af  de mange facetter i det senmoderne individs perception 
og refleksion af  æstetik i forhold til selvet. Opgavens skrivestil bliver samtidigt anvendt som værktøj i en moderne 
kommunikation, der formår at skabe en intersubjektiv relation mellem læseren, genstandsfeltet og intimitetesbe-
grebet. Således formår opgaven refleksivt at individualisere en subjektiv æstetisk formidling af  det senmodernes 
historiske udvikling som individualiseret begreb i en refleksiv refleksivitet der skaber æstetisk formidlet refleksivitet 
i en konstant reflekterende udveksling mellem objekt, subjekt, og subjektivt objekt. Opgavens skrivestil bliver sam-
tidigt anvendt som værktøj i en moderne kommunikation, der formår at skabe en intersubjektiv relation mellem 
læseren, genstandsfeltet og intimitetesbegrebet. Således formår opgaven refleksivt at individualisere en subjektiv 
æstetisk formidling af  det senmodernes historiske udvikling som individualiseret begreb i en refleksiv refleksivitet 
der skaber æstetisk formidlet refleksivitet i en konstant reflekterende udveksling mellem objekt, subjekt, og subjekt.
Tak fordi du klikkede. Det vil du ikke fortryde - og velkommen. 
Du skal nu læse et projekt, som vil eksperimentere med den klassiske akademiske formidlingsform og arbejde 
aktivt med at forene akademia, kropslige erfaringer og materielle genstande. Vi vil forsøge at få dig tæt på 
projektet. Tæt på os. Tæt på forskningsprocessen. Tæt på det oplevede og undersøgte.
…. Men kære læser, det kræver, at du giver dig hen til vores form. Måske er det svært, men vi håber, at du vil 
lege med. Vi vil prøve. Vi vil prøve at blotte os, at tydeliggøre os selv i projektet, vores positionering og dét, at 
vi er seks forskellige forskere. Vi vil gennemsigtiggøre vores proces og den udvikling, som vi har været igennem. 
Derfor er denne indledning ikke en typisk indledning. Det er en beskrivelse af  vores første møde med det 
undersøgte:  udstillingen Tæt på – intimiteter i kunsten 1730 - 1930.
8Tæt på – intimiteter i kunsten er en udstilling på Statens Museum for Kunst (11. februar – 8. maj 2016) og kurateret 
af  museumsdirektøren, Mikkel Bogh. Udstillingen omhandler intimiteter i billedkunsten i perioden 1730-1930. 
I denne periode kom kunsten tæt på det private og intime, på menneskerne, tingene, naturen og kom ind bag 
facaderne. Denne behandling af  intimitet i kunst, det at komme tæt på og denne nærhed, vakte vores nysgerrighed. 
Vi ønsker at komme nærmere det private og intime i kunsten. Vi vil forstå intimitet. Men hvordan føles intimitet? 
Hvordan ser intimitet ud? Hvordan skabes intimitet? Det vil vi nu undersøge.
Vores første skridt mod en problemformulering er et besøg på udstillingen, men vi vil gribe det an på en bestemt 
måde. Vi vil gå til udstillingen med en autoetnografisk tilgang, som kan afgrænse vores fokus på udstillingen. Vi 
uddyber den autoetnografiske metode på side 27, men valget af  denne bunder i, at autoetnografien har subjektet 
i fokus. Ydermere håber vi, at den kan forbinde subjektet med kroppens erfaringer, akademia og materielle 
genstande. Kunst og begrebet intimitet er præget af  subjektive følelser og forståelser, hvorfor det er interessant 
at anvende en metode som tager udgangspunkt i subjektet. På den måde vil den autoetnografiske metode fungere 
som en central tilgang til vores undersøgelser. Den vil være et redskab til at åbne op for en vidensproduktion, som 
tager afsæt i vores første møde med udstillingen – en viden som kan afgrænse vores fokus i projektet og besvare 
nogle af  vores mange spørgsmål.
Du skal nu læse gengivelser af  vores kropslige erfaringer og indtryk af  mødet med udstillingen i form af  tre 
forskellige autoetnografier.  Vi har forsøgt at få så mange forskellige førstehåndsindtryk og vinkler i spil som 
muligt. På den måde åbner vi op for vores feltarbejde med en bred tilgang. Det er vigtig for os at skabe en mængde 
data af  indtryk, der kan bruges til at indkapsle og beskrive nuets tanker i de forskellige situationer, som de opstår i. 
Samtaler Mellem To
Samtaler Mellem To
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Sted: Statens Museum for Kunst, d. 11. februar 2016, kl. 19.00
Begivenhed: Åbning af  udstillingen Tæt på – Intimiteter i kunsten
Deltagere: ML og A  
Tid: 00.33.12 minutter
Det er åbningsdagen. Det er gratis at komme ind. Her er så mange mennesker, at 
det er svært at bevæge sig fremad i udstillingsrummet. Jeg følger flokken - venstre 
om i udstillingslokalet. Mennesker, mennesker, mennesker, trævægge, guldrammer. 
Menneskemængden gør det svært at komme tæt på værkerne. Men det er det jeg vil: Jeg 
vil tæt på. 
(00:00:33)
ML: Det er helt umuligt at komme frem. Jeg tror ikke, at der er nogen, der kan høre, at jeg går og taler i den her 
diktafon. Der er mega meget larm. Man kan slet ikke komme tæt på billederne, hvilket virker lidt omsonst.
Alarmen går. Mange gange. Det må vel være, når nogen kommer for tæt på værkerne. 
Det sker ofte. Alarm, alarm, alarm. 
(00.02.08)
[Alarm]
(00.02.10)
ML: Må jeg spørge dig om noget? 
Kustode: Ja da.
ML: Det der bippede før. Er det, hvis nogen kommer for tæt på? 
Kustode: Ja.
ML: Så man må ikke komme for tæt på?
Kustode: Nej.
ML: Det er alligevel en pointe. Men det er, hvis man kommer ind over dér eller hvad? 
Kustode: Ja.
Jeg peger på et rækværk, som markerer og afgrænser publikum fra et værk, som hænger 
på væggen.
ML: Ind over den dér firkant?
Kustode: Ja eller det kan også være ind over den dér, guldstriben dér.
ML: Ved du hvordan det kan være, nu udstillingen hedder tæt på? Så tænker man, at man må gå helt tæt på.
Kustode: Nåå.
ML: Men det må man så ikke?
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Kustode: Nej.
ML: Ved du hvorfor?
Kustode: Det er sikkerhedsmæssigt.
ML: Sådan at der ikke er nogen, der rører ved det?
Kustode: Ja man må ikke pille ved det, havde jeg nær sagt.
(00.03.11)
[Alarm]
(00.03.23)
[Alarm]
Jeg ved ikke, hvad jeg havde forestillet mig. Selvfølgelig må man ikke røre ved værkerne. 
Men at omkranse dem med bure og alarmer gør det meget svært at få følelsen af  at være 
tæt på kunsten. Jeg beslutter mig for at komme tilbage en anden dag. Jeg har lyst til at 
være alene med værkerne. Jeg vil kunne tage det hele ind – rummet, motiverne, farverne. 
På vej ud møder jeg A. Jeg må fortælle om menneskene og alarmerne. Det hele føles 
meget paradoksalt. Jeg vil tæt på, men jeg hverken kan eller må.
ML: Noget, der er sjovt, ikke! Der er sådan en fucking alarm, hvis man kommer til at gå for tæt på billederne. 
Du ved, der var nogle damer, som gik for tæt på. Så spurgte jeg kustoden, hvorfor må man ikke gøre det, når 
udstillingen hedder, som den gør. Så var han bare sådan “altså det er jo sikkerhed”.
A: Ja sikkerhed… Har du været runden rundt allerede?
ML: Ja, men jeg gjorde det sådan meget hurtigt. Jeg tog bare et helhedsindtryk, fordi jeg fik det helt 
klaustrofobisk... Man skulle stå i kø for at kigge på billederne og så talte jeg ind i den her imens… Jeg tror, at jeg 
går lidt for mig selv igen, fordi det er lidt det, man har lyst til, ikke? Den følelse får jeg i hvert fald nu, at man har 
lyst til at være alene og tæt på billederne. Og det er jo bare sådan super omsonst, at man skal stå i sådan en eller 
anden lang kødkø.
A: Presset op nærmest.
ML: Det kan være, at jeg lige går en runde mere, men så tror jeg også... 
A: Varmt klima der er herinde.
ML: Ja her er så varmt, sådan helt indelukket. 
Tænk at A først nu er på vej fra indgangspartiet ind i udstillingen. Tålmodigt. Helt roligt 
har hun dvælet ved udstillingens indgangsparti og ikke skyndt sig igennem sammen med 
mig og alle andre. Måske burde jeg være mere tålmodig.    
 
(00.06.25) 
ML: Det kan også være, at vi skal gå runden sammen! Så optager jeg lige vores refleksioner! 
A: God idé.
ML: For det første er her mega varmt… Man bliver helt fugtig i kinderne.
A: Der er sådan en kælderfugt... Er der en speciel vej rundt, man skal gå rundt? 
ML og jeg snakker om det første maleri vi møder og genkendeligheden i netop 
sæbeboblebilledet [Sæbebobler af  Jean-Siméon Chardin (ca. 1730-34], som vi har set 
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på plakater i bybilledet. Jeg lægger mærke til den gule lyssætning og rummets højde, 
menneskemængden – en kontrast til det forrige mørke rum. Jeg føler mig påvirket af  
mængden og fugtigheden, jeg har mistet orienteringen og venter på, at ML med sit 
kropssprog tager en beslutning om, hvilken vej vi skal gå. 
Dér er tegnet og vi følger hinanden og strømmen mod venstre, hvor familieportrætter 
fra 1700-tallet provokerer mig med deres tilstedeværelse. Hvor er intimiteten?
(00.07.37)
A: Altså man kan hurtigt blive forvirret herinde. Der er så mange mennesker, at man skal manøvrere sig rundt.
ML: Og der er vildt meget lyd.
(00.09.05)
[Alarm] 
(00.09.53)
[Alarm]
ML: Prøv lige at hør’ den dér lyd. Der er nogen, som er kommet for tæt på. 
(00.10.28)
[Alarm]
 
(00.10.42)
[Alarm] 
(00.13.03)
[Alarm]
(00.14.40) 
[Alarm]
(00.15.32) 
[Alarm]
ML: Jeg får i hvert fald lyst til nu, at analysere billedet. At vælge et, få ro på [Alarm] og så bevidst analysere sig ind 
i billedet. Det kan jeg mærke, at jeg har lyst til. At vælge noget, for lige nu er det som om, at man ved, at det bliver 
forventet, at man skal tæt på, men det føles ikke sådan lige nu.
A: Jeg kan mærke, at med så mange mennesker, der er herinde, så synes jeg, at man bliver presset til at gå igennem. 
Hurtigt.
(00.18.14)  
[Alarm]
ML og jeg betragter Nicolai Abildgaards studier af  model (Nicolai Abildgaards Skole, 
Studier af  model, 1778-1809). Det er seks skitser med grå, hvide og sorte streger på brunt 
papir, der tilsammen forestiller en mandlig model i forskellige stillinger. Muskulaturen 
er voldsom. Stregens umiddelbarhed og kunstnerens tilstedeværelse i skitserne bliver 
tydelig for mig. Er det her intimiteten er? Jeg kan mærke, at jeg må dele tankerne med 
ML.
A: Jeg kan godt mærke, at de er sådan lidt mere umiddelbare, sådan skitser… 
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ML: De taler mere?
A: Ja, jeg synes der er mere intimitet i det, fordi man lader værket være umiddelbart. Det er det her 
øjebliksbillede…
ML: Ja. Jeg føler mig mere intimt lukket ind i det dér, hvor man kan se, at maleren har brugt vildt lang tid med en 
model. Der synes jeg i højere grad, at man kan mærke intimiteten. [Alarm] For eksempel det dér med hende dér 
kvinden, den unge kvinde [Vilhelm Hammershøi – Nøgen kvindelig model, 1884]. Jeg forestiller mig, at maleren må 
have brugt lang tid med hende i det rum. Det synes jeg, føles mere intimt. Det er ret sjovt, hvordan det kan være 
forskelligt. Altså hvad der giver en følelse af  intimitet hos beskueren.
Jeg vender mig rundt og ML peger på Hammershøis portræt. Oplevelsen af  at se intimitet 
fra et andet perspektiv gør stort indtryk. Jeg rammes af  min egen snæversynethed. Der 
må være flere måder at se intimitet på. Jeg er opmærksom på min egen tilstedeværelse 
her i hjørnet af  udstillingslokalet. Jeg prøver at formulere og dele nogle tanker: 
A: Der er måske to tilgange til det. Altså her [Niels Abildgaard – Studier af  model, 1778-1809] er det sådan selve 
måden, hvordan det er udført og ikke selve motivet. Men med det dér motiv – den blinde dame [Ejnar Nielsen – 
En læsende blind pige, 1905], som læser eller den yndige pige derovre [Vilhelm Hammershøi – Nøgen kvindelig model, 
1884], at motivet er intimitetsskabende, hvor skitserne det er mere et udtryk for en umiddelbarhedsintimitet. 
(00.20.15)  
[Alarm]
(00.21.33)
[Alarm]
(00.21.34)
ML: Med denne her optagelse, kan vi se, hvor mange gange den dér diiing har duttet på denne 
her tid. Det der med, hvor mange gange, der var nogen, der overskred den tilladte intimafstand.  
(00.22.01) 
[Alarm]
(00.28.24) 
[Alarm]
(00.30.32)
[Alarm]
Fra Indfanget til Fladt
Fra Indfanget til Fladt
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Det er fredag d. 12. februar 2016. Jeg sidder nu med mine noter fra mit første møde med udstillingen. Jeg skal skrive 
min autoetnografi. Noterne danner et mønster, en helt bestemt bevægelse hen over de fire sider i notesbogen. 
Noterne virker kaotiske, streger, pile, stavefejl og tydelige ord. Det går fra at være en eksplosion af  noter og 
refleksioner med skæve linjer til at være opstillet i punkter på halvtomme sider.
Mikkel Bogh som prolog
Det første jeg har noteret er indgangsrummet, som kan kaldes udstillingens præludium. Rummet er mørkt og 
indeholder tre elementer: en video med Mikkel Bogh, en montre med to malerier og et kort, som giver et overblik 
over udstillingen. Det første som fanger min opmærksomhed i indgangsrummet er Bogh, som taler i en video. 
“Hvor kommer det intime fra?” spørger han. Dette spørgsmål og Boghs videre talestrøm sætter tankerne igang og 
jeg noterer på livet løs. “Få noget ud af  billedet – give tid til intimiteten”, Bogh opfordrer til, at man skal dvæle, 
fordybe og betragte og jeg skriver “hvad gør det for det?”, altså hvad gør udstillingen? Hvad gør Bogh? Hvad gør 
jeg selv for det? 
Det næste jeg går hen til i indgangsrummet, er de to ‘dobbeltsidede’ malerier i montren. De er dobbeltsidede 
i den forstand, at det forreste billede har et ‘anstændigt’ motiv, som man kan løfte af. Bag dette gemmer sig et 
erotisk billede. I mine noter skriver jeg “Meta!”. Disse malerier ser jeg som metatekst til udstillingen. Bogh siger, 
jeg skal give mig tid. Jeg skal se igennem den umiddelbare overflade. Det intime, det nøgne, det nære er noget, som 
også kan være under overfladen. En kliché, men den rammer mig og jeg noterer igen på livet løs. Indgangsrummet 
fylder over halvdelen af  mine noter – de er ivrige, nysgerrige og reflekterende. Nu bevæger jeg mig ind i selve 
udstillingen.
Temaerne 
Jeg forsøger at nedfælde mine indtryk af  selve udstillingen og de seks undertemaer i den sidste del af  min 
notesbog. Det er skrevet i punktform, knap så tankegenerende og ivrigt som mine andre noter. Det virker som 
om, at temaerne var vigtige for mig, men de har ikke givet samme tanke-eksplosive effekt som indgangrummet 
med Boghs mange refleksioner over intimitet, kunsten og udstillingen generelt. 
Det er svært for mig, at fordybe mig i værkerne. Der er både en auditiv og visuel overstimulering. Jeg skriver i 
mine noter: “frustrationer over fordybelse – video, kustode, walkie-talkie, gamle damer på tur”. Det larmer fra 
mennesker, men mest af  alt er videoen fra indgangsrummet altoverdøvende – når jeg vil dvæle ved et billede, er 
det svært ikke at blive forstyrret af  Boghs stemme. Bogh opfordrer mig til fordybelse, men giver mig ikke et rum, 
hvor det kan lade sig gøre. Det er betydeligt sværere for mig at koncentrere mig her end i indgangsrummet. Derfor 
fungerer det godt, de steder, hvor man kan tage et telefonrør og aktivt lytte til Boghs stemme, som fortæller om det 
værk, jeg betragter. Her bliver der skabt et rum, som jeg kan fordybe mig i. Rent visuelt er der forsøgt at iscenesætte 
billederne i omgivelser, som har samme farvetoner som billederne – øjensynligt for at hjælpe beskueren, men 
samtidig er væggene overplastret med skrift, som i sammenspil med Boghs stemme fra indgangsrummet gør det 
svært at fordybe sig.
Fra eksplosion til halvtom
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Det er interessant, hvordan mine noter er skrevet ned. Det virker til at være en eksplosion af  tanker, indtryk 
og refleksioner i begyndelsen og så fader det stille ud, idet jeg træder ind i udstillingen. Måske er jeg mæt (af  
indgangrummet) før jeg træder ind i selve udstillingen, måske har jeg svært ved at fordybe mig eller måske har jeg 
blot været mere optaget af  Boghs tanker og de to ‘dobbeltsidet’ malerier som en metatekst til min oplevelse og 
udstillingen. Indgangsrummet vil og kan en masse. Det gør mig reflekteret og giver mig bestemte forventninger. 
Det er et lille rum med to meget dominerende elementer. Mine noter udtrykker min følelse af  at træde ind i 
udstillingen. Det føltes fladt. Jeg bliver indfanget af  Mikkel Bogh og udstillingens hensigt og så blev jeg halvtom – 
halvtom for tanker –  som mine halvtomme sidste sider i mine notesbog. 
Alt tomt, N 
Tankerne 97 til 135
Tankerne 97 til 135
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Min autoetnografi kræver en kort forklaring. Jeg har optaget lydfiler på min telefon, som automatisk blev navngivet 
optagelse 97 til 135 i min telefon. Det har jeg valgt at beholde, da jeg synes, det siger noget om den umiddelbarhed, 
som autoetnografien indeholder. Det er strøtanker, løbende små bidder af  ideer og observationer – en slags 
lyd-brainstorm over mine indtryk. Skriftstørrelsen virker formentlig kaotisk og forstyrrende at se på, men det er 
ikke tilfældigt. Des større skriftstørrelse, des højere taler jeg – da jeg nogle gange snakkede højt og andre gange 
hviskede. Det blev vigtigt at have med, fordi det siger noget om, at både de sociale konventioner i rummet og 
noget af  det jeg snakkede om, gjorde mig så selvbevidst, at jeg næsten ikke turde lade ordene forlade min mund. 
Så jeg håber, at du vil læse min autoetnografi med viden om, at det virker kaotisk, fordi det ER lidt et kaos. Jeg har 
dog udeladt nogle af  mine tanker i ønsket om ikke at forvirre for meget. Min autoetnografi har en vinkel –  mine 
indtryk og følelser af  udstillingsrummet og museet. 
PS. Den kursive skrift betyder at det er reallyd, og ikke noget jeg indtaler.
L
97 – Selvbevidst om at jeg skal se udstillingen – jeg forventer ikke, 
det er i overensstemmelse med min egen forståelse for intimitet, især 
i forhold til fremstilling. Ser på SMK – TÅRNE sig op foran en – 
institutionelt, voldsomt, elitært.
98 – Det første jeg ser, banner ude foran med Sæbeboblebilledet.
101 – At gå ind i bygningen minder mig om Brandenburger Tor // 
Triumfbuen.
102 – Stemmer i en stor sal, kold rumklang.
103 – Der er et meget markant lysskifte fra hovedsal og ind i selve 
udstillingen.
104 – Det første jeg lægger mærke til er videoskærmen til højre og de to billeder på hovedet til venstre, der 
er en transformativ funktion her, hør på min stemme hvor meget mere bevidst jeg er om den atmosfære 
der er her.
[Fra tanke 105-133: Konsekvent er Mikkel Boghs video i baggrunden – alarmen 
går ofte mens jeg snakker.]
106 – Førstehåndsindtryk – simplistisk elegant tilgang.
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109 – Stemningen er generelt lidt trykket, ret varmt, jeg tænker meget intensivt.
112 – Meget symptomatisk for kurateringen, kan man blive ved med at høre direktørens intro-video 
tordne udover hele udstillingen.
114 – Der er en meget simpel guldfarvet linje, som nudger en væk fra at gå helt tæt på malerierne, et 
intelligent design, starter med at der er nogle fysiske grænser lavet af  guld, som senere løber over til en 
tynd linje lavet af  guld på gulvet, som man derfra respekterer.
115 – De her telefonlignende lydklip, har et meget minimalistisk elegant design, de forvirrede mig i 
første omgang, der er ikke noget specielt, der antyder deres funktion. Det en meget fin måde at fremstille 
noget på, lyden kommer helt ind i ens øre, det er kun en selv, der kan høre det her, på den måde bliver 
fortællingen mere intim, mere personlig – i hvert fald for mig.
118 – Interessant hvordan den delvise indhegning, på en eller anden måde 
rangordner billederne, på hvilke der er mest... Hvorfor er der nogle billeder, 
man ISÆR ikke må komme i nærheden af? Hvad er tankerne bag det?
119 – Det er meget interessant at have en telefon på hvert øre, både fordi jeg 
føler mig socialt akavet, men også fordi jeg reelt er afskåret fra omverdenen 
fordi jeg får så meget lyd ind – hvorimod som tiltænkt, når det kun er det ene 
øre, er du stadig i kontakt med omverdenen.
121 – Min opførsel er udelukkende baseret på de konnotationer rummet har, 
både socialt og fysisk-metafysisk. Der er ingen, der har fortalt mig, hvordan jeg 
skal opføre mig eller hvordan nogen andre skulle opføre sig, men alle opfører 
sig på nøjagtig samme måde.
122 – BIIIIIB [Alarm]
128 – Interessant hvordan begge telefoner spiller samtidig, hvis man tager den ene op, det er tydeligvis 
ikke forventet, at der står to og lytter på samme tid – distance mellem hinanden.
132 – Vinduer og døre er sådan en meget gennemgående tematik – der er en slags 
transitorisk funktion over mange af  billederne.
134 [Uden for udstillingen igen] – trafikstøj overtager baggrundslyden – Jeg har sved 
på panden – spændende helt sikkert spændende, interessante malerier, gode tekster til 
at beskrive dem. Hvor intimt det blev sådan på metaplanet – altså at jeg selv følte en eller 
anden form for intimitet til udstillingen eller til billederne, vil jeg sige var begrænset og 
hovedsageligt billedernes skyld hvis det endelig opstod – altså så var det et billede der 
tiltalte mig og fik mig til at føle mig i nær kontakt med det enkelte billede.
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135 – Gennem kustodernes headset fik de fortalt en en joke eller misforståelse 
–  at der skulle komme en mand med et klaver ind og spille på udstillingen. Det 
blev meget klart, at vi havde samme forståelse af  stemningen på udstillingen 
– at rummet var meget stille og lagde op til at gennemtænke værkerne, altså 
du ved sådan ”A-Room-for-contemplation”. Det ville være et meget radikalt 
brud på den stemning, hvis der fx kom en mand og spillede klaver. Måske, jeg 
fornemmede i hvert fald i samtalens kontekst, at de synes, det kunne have været 
et friskt pust, hvis der skete et eller andet som ændrede ved den stemning. Men 
muligvis projicerer jeg også min egen forståelse og mit eget ønske om det, over 
i den samtale.
- L
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Nu har du læst om vores første møder med udstillingen. Som du kan læse, er alle møderne forskellige, men når 
vi diskuterer og sammenligner dem, danner der sig et mønster af, hvornår vores autoetnografier er ensartede, og 
hvornår de er vidt forskellige. Dette giver os mulighed for både at italesætte egne erfaringer og reflektere over andre 
måder at forstå og opleve udstillingen på. Ydermere er det et skridt mod at opnå en større metodologisk forståelse 
af  styrkerne i den autoetnografiske tilgang, samt hvordan vi meningsfuldt kan anvende vores feltarbejde til at 
kommunikere den situerede viden. Ved hjælp af  en sammenligning af  vores autoetnografier er vi kommet frem til 
et fokus, som vi finder interessant. Et fokus som alle autoetnografierne berøer. Alle autoetnografierne er prægede 
af  frustration, irritation og fascination – over  ikke at kunne komme tæt på. 
Men vi vil tæt på! Kan vi komme tæt på? Vi vil undersøge dette felt, og spørger derfor gennem vores 
problemformulering:
Hvordan kommer vi tæt på kunsten?
Før vi kan besvare spørgsmålet om, hvordan vi kommer tæt på, har vi brug for en forståelse af, hvad vi mener med 
at komme tæt på. Vi er enige om, at dette spørgsmål er tæt knyttet til udstillingens undertitel Intimiteter i kunsten 
1730-1930. Derfor vil vi forsøge at afklare, hvad intimitetsbegrebet er for en størrelse, og hvordan forholdet 
mellem beskuer og kunsten forholder sig.  
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Intimitet og kunst
”Intimitet, følelsen af  at være forbundet med mennesker, steder, rum eller ting, er og har 
altid været i forandring – også i kunsten”. 
(Internetkilde 7)
Ovenstående citat stammer fra SMK’s egen beskrivelse af  udstillingen. Det præsenterer tematikken og understreger, 
at intimitetsbegrebet er i stadig forandring. 
      I det følgende ønsker vi at nærme os en forståelse af  intimitet som begreb. Vi ønsker dels at belyse begrebets 
opståen og udvikling samt at belyse dets relation til kunstoplevelsen. For at få en forståelse af  begrebet inddrages 
værket Intimitetens forandring – seksualitet, kærlighed og erotik i det moderne samfund (1992) af  sociolog, Anthony Giddens. 
For at nærme os en forståelse af  relationen mellem kunst og intimitet inddrages artiklen Kunst og Emotioner (2012) 
af  lektor i psykologi, Bjarne Sode Funch. 
Opståen og foranderlighed 
Giddens beskriver den historiske udvikling af  intimitet i sit værk med udgangspunkt i individets forhold til 
seksualitet og ægteskab. Ifølge Giddens er identiteten er et selvrefleksivt projekt, som bygger på, hvordan individet 
positionerer sig i forhold til omverdenen (Kaspersen, 2007: 436). Denne grundforståelse af  intimitet danner 
forståelsesrammen for Giddens’ undersøgelse af  begrebets udvikling fra det præmoderne til det senmoderne 
samfund. I det præmoderne var menneskets identitet, først og fremmest styret af  faktorer såsom social status, køn 
og det traditionsbundne samfund (Ibid.). I senmoderniteten er disse strukturer i høj grad opløst - individet skal 
derfor definere sin selvforståelse på egen hånd (Ibid.). Især i forhold til intimiteten er der sket et skred. Seksualitet 
og menneskelige relationer er ikke længere produkter af  økonomiske og traditionsbundne strukturer. I stedet er 
det blevet en del af  menneskets projekt at definere sin egen identitet (Ibid.: 437). Relationer til andre mennesker 
eksisterer derfor i høj grad for relationens egen skyld. På samme måde har seksuelle relationer også foretaget et 
brud med kravet om reproduktion, og i stedet må individet selv definere og udvikle sin seksualitet (Ibid.). Derved 
er intimitetsbegrebet også blevet individualiseret, og gået fra at være forholdsvis fastlagt, til at være en del af  
individets måde at definere sig selv i forhold til andre på. 
 Giddens’ forståelse danner grundlag for vores opfattelse af  intimitet og det at være tæt på. Intimitet er tæt 
knyttet til kernen af  det senmoderne menneskets identitet, fordi det er med til at konstituere den. Samtidig angiver 
Giddens også et genstandsfelt for, hvad der indeholder og skaber intime følelser. Genstandsfeltet implicerer nære 
relationer mellem familie, venner og partnere, som finder sted i en kropslig eller seksuel kontekst. 
Kunstoplevelsens emotionalitet og intimitet 
I artiklen Kunst og Emotioner (2012) skildrer Funch, hvilken indvirkning æstetiske oplevelser kan have på den 
menneskelige psyke. Artiklen er relevant for vores projekt, idet den udfolder det intime forhold som kan opstå i 
mødet mellem kunst og beskuer. Vi præsenterer i det følgende udvalgte pointer fra Funchs artikel i forsøget på at 
kvalificere det begrebsapparat, som giver mening for vores videre arbejde med projektet.
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Emotioner
En hovedpointe i artiklen er, at der er emotionelle påvirkninger forbundet med menneskers møde med kunst. 
For at forklare hvilke emotioner og relationer, der kan opstår i dette møde, præsenterer Funch det psykologiske 
emotionsbegreb.   
      
”Like rose-colored glasses, emotional states color one’s perception of  the world. Just about 
anything is judged more positively when one is happy and more negatively when one is 
sad”. 
(Gerald Clore, 1994 i Funch, 2012: 203)
Emotioner præger menneskers møde med den ydre verden og kan beskrives som det filter vi hver især oplever 
verden igennem. Verden og alle dens objekter og sammenhænge vil således altid være underlagt det perspektiv 
hvorigennem den opleves – som gennem farvet glas.
      Emotioner afgør, hvordan vi oplever verden omkring os, men er samtidig forsaget af  denne. Der er tale om 
en vekselvirkning. Emotioner er karakteriserede ved intentionalitet og derfor rettet mod objekter i verden omkring 
os (Ibid.: 205). Emotioner har til formål at hjælpe os til at reagere og handle hensigtsmæssigt i forhold til vores 
omgivelser. Derfor påvirker emotioner mennesket til instinktivt at have præferencer og henholdsvis blive tiltrukket 
og frastødt af  ”[…] mennesker, objekter, handlinger og ideer” (Leverson, 1994 i Ibid.: 210). Derfor er mennesket 
konstant præget af  forskellige emotioner som glæde, vrede, frygt, afsky, tiltrækning, der undertiden varierer i 
intensitet, idet emotioner defineres som kortvarige og intense (Watson og Clark, 1994 i Ibid. 207-208). ”Emotioner 
opstår pludseligt på en given foranledning og forsvinder snart igen” (Ibid.). Emotioner fungerer derfor i samspil 
med en lang række andre fysiske og mentale påvirkninger. Dels bør emotioner ikke forveksles med sanseindtryk, 
som har med fysisk stimuli at gøre. Særligt fremhæves følesansen som værende tæt forbundet med emotionel 
påvirkning. En ydre påvirkning – eksempelvis et stik med en nål er umiddelbart relateret til følesansen – smerte, 
svie. Sådanne sanseoplevelser er dog ofte tæt forbundet med emotionelle påvirkninger (Damasio, 2006 i Ibid.: 
207). I tilfældet med nålen kan der være tale om et emotionelt ubehag. Mens andre sanseindtryk som eksempelvis 
følelsen af  varme eller synet af  en smuk farve kan bevirke emotionel tilfredsstillelse. 
      Emotioner forsages således af  ydre påvirkninger, hvorfor de opstår pludseligt og ofte er intense. Det giver 
derfor mening at tale om såvel sansepåvirkning som emotionel påvirkning i forbindelse med menneskets møde 
med verden. Funch sætter dog særligt emotioner i relation til kunsten: ”Ligesom de videnskabelige afhandlinger 
er et udtryk for menneskelig erkendelse, er alverdens kunstværker dybest set udtryk for menneskets emotionelle 
liv” (Ibid.: 206). Der er tale om emotionel påvirkning af  kunstneren, som på baggrund af  indre og ydre impulser 
skaber et kunstværk, og der er tale om emotionel påvirkning af  beskueren, som påvirkes af  kunstværket. Med afsæt 
i Funchs artikel vil vi i det følgende udfolde, hvordan emotioner påvirker mennesket i mødet med kunsten. 
Den æstetiske oplevelse – fysisk og transcendent 
Mennesker påvirkes emotionelt i vores konstante møder med verden. Emotioner kan dog ifølge Funch kun 
beskrives fyldestgørende i relation til kunsten. Han skriver: ”Det herskende vokabularium viser kun toppen af  
menneskets emotionelle liv, og det er kun gennem kunsten at det får sit naturlige og fulde udtryk” (Funch, 2012: 
213). For at uddybe hvordan emotionsbegrebet skal forstås i relation til kunsten, ser vi i det følgende nærmere 
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på, hvordan der i forholdet mellem beskuer og kunst kan opstå henholdsvis et fysisk og et eksistentielt nærvær. 
Beskrivelserne i det følgende knytter sig til billedkunstneriske værker. 
      I relationen til et kunstværk kan beskueren føle empati med det der ses på billedet – æstetisk empati: ”[…] 
en empatisk forståelse af  de emotioner der udtrykkes af  en afbildet person og som karakteristisk kommer til 
udtryk som indre imation af  de bevægelser og kropslige udtryk der ses på billedet” (Freedberg og Gallese, 2007 
Ibid.: 2012: 223). Det er således for beskueren muligt at identificere sig med en afbildet person og på egen krop 
fornemme, hvad personen på billedet oplever. Man kan sige at en emotionel tilstand fra værket overføres til 
beskueren. Der er således tale om visuel stimuli, som skaber en emotionel bevægelse mellem værk og beskuer. 
Dette kan sågar medføre en motorisk påvirkning, idet beskueren i kraft af  værkets motiv kan opleve en instinktiv 
trang til eksempelvis at række ud efter en genstand på billedet (Ibid. 224). Dog behøver der ikke at være tale om 
et figurativt motiv for at beskueren kan påvirkes emotionelt at et kunstværk. ”[…] også abstrakt kunst som for 
eksempel værker af  Jackson Pollock, hvor betragteren ofte fornemmer kropslige bevægelser der svarer til dem 
kunstneren må have foretaget for for at skabe sit velkendte stænk- og drypmotiv” (Ibid.: 223). Beskueren kan 
således i kraft af  værkets (figurative eller abstrakte) motiv føle sig fysik forbundet hermed. Emotioner der har ligget 
til grund for skabelsen af  et værk eller emotioner som udtrykkes på et værk kan altså overføres til beskueren. Vi 
kan således udlede at en form for fysisk intimitet eller nærhed mellem værk og beskuer ud fra et neurologisk og 
psykologisk perspektiv er mulig. 
      Mødet mellem beskuer og kunst er ikke blot karakteriseret ved muligheden for en fysisk relation. En form 
for eksistentielt nærvær kan også udspille sig mellem beskuer og værk og medføre såkaldte ’abstrakte emotioner’, 
hvilket dog opleves ganske sjældent. Oplevelsen af  abstrakte emotioner indebærer: ”[…] en helhedsoplevelse 
uden skel mellem værk og beskuer. Der er ikke et objekt som subjektet er rettet imod, og der er ikke et subjekt 
der er rettet mod et objekt, de går op i en højere enhed karakteriseret af  nærvær og eksistentiel fylde” (Ibid.: 228). 
Fornemmelsen af  at man som beskuer indgår i en højere enhed med værket skyldes, at kunstværket på samme 
tid forårsager og spejler en abstrakt emotion. Spejlingen består i, at værkets kunstner gennem værket har udtrykt 
en given erfaring. Hvis denne erfaring danner genklang hos beskueren vil hun eller han føle sig “[...] beslægtet 
med den kunstneriske fremstilling fordi den sanseliggør den pågældende erfaring på en måde der umiddelbart 
knytter den kunstneriske form til den abstrakte emotion. Der sker med andre ord en konstituering af  en abstrakt 
emotion (Ibid.). Fornemmelsen af  at man som beskuer kan spejle sig i et værk og dermed indgå i en højere enhed, 
er en emotionel reaktion, der kan beskrives på flere måder – som ’aesthetic pleasure’ eller ’a heightened state of  
consciousness’ (Csikszentmihayi og Robinson, 1990 i Ibid.: 218). Disse beskrivelser indebærer at beskueren i et 
meget intenst mødet med et kunstværk opsluges fuldstændigt og glemmer fortid, fremtid og sig selv (Ibid.: 217). 
Fra beskuerens side er der tale om en enorm lyst til at involvere sig med værket – udelukkende for interaktionens 
skyld. Hvis beskueren giver sig hen til situationen og værket kan en ganske intim relation opstå:
””[...]an intense involvement of  attention in response to a visual stimulis, for no other 
reason than to sustain the interaction” [...] ”The experiental consequences of  such a deep 
autotelic involvement are an intense enjoyment charactarized by feelings of  personal who-
leness, a sense of  discovery, and a sense of  human connectedness””.  
(Csikszentmihayi og Robinson, 1990 i Ibid.)
Det er tydeligt, at et kunstværk kan være årsag til stor emotionel påvirkning af  beskueren. Æstetiske emotioner 
beskrives som et transcendent fænomen, som udvider beskuerens bevidsthed og skaber en overordnet helhedsfølelse. 
Desuden kan ’human connectedness’ opstå. Det er interessant at overveje, hvem eller hvad beskueren bliver 
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menneskeligt forbundet med – kan der kun være tale om det relaterede kunstværk? Eller kan der også være tale om 
relationen til et andet menneske? Kan to mennesker, der ser på et værk samtidig blive emotionelt forbundet såvel 
med værket som med hinanden? 
      På baggrund af  Funchs artikel er vi nu rustet med begreber, som kan beskrive forholdet mellem beskueren og 
kunsten. Vi er nu bevidste om, at beskueren kan indgå i en såvel fysisk som transcendent relation til både figurative 
og abstrakte værker. Vi er interesserede i fortsat at undersøge, hvordan et intimt forhold kan opstå mellem kunst 
og beskuer. Vi vil undersøge dette nærmere i det videre projekt, med med dette begrebsapparat i ryggen har vi 
bedre mulighed for at vide, hvad vi ser efter. Ud fra et psykologisk perspektiv er en intim relation mellem beskuer 
og værk i hvert fald mulig og kan i sin mest opslugende form beskrives som ”[…] en helhedsoplevelse hvor 
kunstværket spejler betragterens emotionelle erfaring så de bliver ét” (Ibid.: 229). At blive ét med et værk synes at 
være en ganske ultimativ intim oplevelse. Vi vil i vores analyse af  udstillingen Tæt på – intimiteter i kunsten undersøge, 
hvorvidt denne intime relation er mulig i praksis.
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Kysset af  Edvard Munch (1909) Victoria and Albert Museum, London
Ser du intimiteiten i værket? Ser du den i værkets motiv, farver eller materialitet? Eller ser du den overhovedet? 
Minder værket dig om en intim situation du har oplevet? Tag dig tid til at dvæle lidt ved værket – og læs så videre. 
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Metode til at komme tæt på
Autoetnografi
Det følgende er en redegørelse af  vores metodiske tilgang med afsæt i kommunikationprofessoren, Norman 
Denzins teori om Interpretative Autoethnography (2014) og lektor i sociologi Charlotte Baarts’ bidrag ‘Autoetnografi’ 
til bogen Kvalitative Metoder (2015). Vi vil belyse, hvordan autoetnografi kan fungere som opgavens empiri og 
performativt greb i vores egen forsknings- og skriveproces. 
Denzin argumenterer for, at subjektets narrativer og fortællinger konstrueres og vises gennem kulturelle 
og sociale strukturer, forståelser og tolkninger. Baarts har samme teoretiske afsæt og deler Denzins forståelse af  
subjektets konstruktion, men giver et nyt perspektiv på, hvordan forskeren aktivt kan bruge sin subjektive position 
i sin formidling og forskning.
Autoetnografi er en metode, som gør brug af  personlige, sociale og kulturelle erfaringer (Baarts, 2015: 
171).  Den fungerer som en vekselvirkning mellem på den ene side at være en udforskning af  forskersubjektet og 
samtidig være en observation og betragtning af  noget kulturelt og iscenesat. Gennem et afsæt i forskerens egne 
forståelser og liv bliver det muligt for ham eller hende videnskabeligt set at kunne sige noget om måder at leve og 
erfare verden på (Ibid.: 178).  Autoetnografi anvendes til at beskrive subjekters følelser, der forskningsmæssigt set 
kan synes uhåndgribelige. 
Auto,	etno	og	grafi
Ud fra et fænomenologisk perspektiv ligger begrebet op til et sammenspil mellem tre instanser: auto, etno og grafi. 
Auto betyder selv og repræsenterer et perspektiv i autoetnografi, hvor forskersubjektet gør sig selv til genstand 
for observation, refleksion og undersøgelse (Baarts, 2015.: 171). Etno betyder kultur og afspejler et fokus på det 
studeredes kontekst samt på forskerens kultur. Grafi henviser til den videnskabelige proces og den bevægelse, hvor 
man opnår viden om et felt gennem sin metode og proces (Ibid.). 
Vi vil undersøge det intime og det nære i oplevelsen af  kunst og herunder vores egen position, forståelser 
og tolkninger af  tæt på – både som udstilling og følelse. Intimitet og det at være tæt på anser vi som værende 
fænomener, hvis betydning er betinget af  kulturelle strukturer, som i Norman Denzins optik er foranderlige, da de 
er sociale konstruktioner.
Hvis vores forståelse og tolkning af  fænomenet intimitet er bundet op på eksempelvis vores kulturelle 
ståsted, følelser og personlige erfaringer, må det nødvendigvis også være foranderligt i både tid og rum. I 
udstillingen skildres intimitet på forskellige måder over en periode på 200 år (1730-1930). Definitionen af  intimitet 
er afhængig af  den historiske og kulturelle kontekst, man som subjekt erfarer det i, hvilket eksempelvis kommer 
til syne i maleriernes forskelligartede skildringer og historiske perioder. Forståelsen af  intimitet er derfor afhængig 
af  subjektets kontekst og position. Vores anvendelse af  autoetnografi som metodisk tilgang, kan belyse, hvordan 
begrebet intimitet og forståelsen heraf  er konstrueret, og derfor også foranderlig.
 Formidlingen af  vores erfarede forståelse bliver en repræsentation af  noget partikulært, der gør sig 
gældende for vores kontekst, hvorigennem vi videnskabeligt kan give et indblik i følelsernes og sansernes verden. 
Dette giver os et andet perspektiv i forståelsen og behandlingen af  kvalitativ empiri, hvorfor vi anvender den 
autoetnografiske metode til at forene akademia og kropslige erfaringer. Autoetnografisk metode giver os en række 
værktøjer til nuancering, analyse, forståelse og fortolkning af  sociale konstruktioner, følelsesmæssige aspekter og 
subjekters erfarede verden.
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Interpretative Autoethnography
Norman Denzin giver et indblik i subjektets centrale plads i etnografien og viser dermed den autoetnografiske 
metodes relevans og uundgåelighed. I det følgende afsnit vil vi derfor kort redegøre for subjektets rolle samt 
reflektere over vores egen position som autoetnografer.
Denzin kritiserer den traditionelle etnografi, idet writer, subject og text adskilles (Denzin, 2014: 36). Dette 
kritiseres, da han mener at adskillelsen af  subjektet fra situationen og den tekstlige dokumentation, underkender 
subjektets centrale rolle (Ibid.). Denzin argumenterer derfor for en indskrivning af  subjektet og situationers mange 
facetter og ambivalente forståelsesmuligheder i vidensproduktionen (Ibid.). Hvis man tager udgangspunkt i denne 
videnskabsteoretiske præmis, bliver kernen af  autoetnografisk metode at indfange, undersøge og forståeliggøre 
mangefacetterede oplevelser og deres kontekster (Ibid.). Det er baseret på forståelsen af, at en skildring af  en 
oplevelse altid vil være en subjektiv fremstilling. Derfor består autoetnografens rolle i at kondensere og formidle 
mening med erfaringer snarere end at skildre oplevelsen objektivt (Ibid.). Selve formidlingsprocessen og udvælgelsen 
af  hvilke oplevelser, der er relevante at videreformidle og hvordan de opleves, er afhængigt af  forskeren. Denzin 
beskriver, at der eksisterer en konflikt omkring genstandsfeltet betinget af  kulturen, som vi lever i. Det vil sige, 
at en lang række faktorer påvirker autoetnografens forståelse for sit genstandsfelt, herunder race, klasse, køn, 
seksualitet og alder (Ibid.). Ovenstående pointe, om kulturens indflydelse på genstandsfeltet, ligger i direkte 
forlængelse af  Denzins forståelse af  et subjekts erfaring. Han beskriver, hvorledes de erfaringer subjekter definerer 
sig selv ud fra er socialt konstruerede (Ibid.: 41). På den måde forstår subjektet sine erfaringer gennem spejlinger og 
modsætninger af  andres erfaringer ved brug af  sprog og interaktion. Derfor skal erfaringer ikke forstås som noget 
et menneske har, men nærmere som det medie, hvorigennem individet konstituerer og legitimerer sin identitet i en 
konstant forhandling med omverdenen og sig selv (Ibid.).
Formidling	af 	autoetnografi	–	fra	partikulært	til	generelt
Vi ønsker at tydeliggøre vores individuelle erfaringer af  udstillingen, ved at skabe et fælles socialt rum for at forstå 
spejlinger og modsætninger. Derfor har vi valgt at dele og diskutere vores autoetnografier med hinanden. Det har 
til formål at tydeliggøre for os selv, hvad den sociale og kulturelle kontekst betyder for vores autoetnografiske 
arbejde og vores selvforståelse, da vi har en del fælles udgangspunkter – eksempelvis den historiske og kulturelle 
kontekst. Ydermere kan det tydeliggøre den udvikling, vi gennemgår i forløbet.  Det sker i forhåbningen om en 
slags multipel autoetnografi, som gennem flere auto’er giver os muligheden for at gøre vores individuelle positioner 
eksplicitte gennem spejlinger og modsætninger i udvekslingen af  vores oplevelser.
Denzin beskriver, hvordan et subjekt, når det skal formidle sine erfaringer, fortæller ud fra en forankring i 
sin kultur, sin kropslige performativitet og det kulturelle forum, der formidles til (Denzin, 2014: 54). Eksempelvis 
vil en alkoholiker til et AA-møde, beskrive sin livshistorie indenfor konventioner, der i forvejen eksisterer i et sådant 
forum. Den specifikke version af  selvet, som alkoholikeren fremlægger, fokuserer derfor på hvilke vendepunkter 
i sit liv, som førte ham til at blive alkoholiker. Det viser, hvordan subjekters forståelse af  erfaringer samt deres 
formidlinger situeres i både en bred kulturel kontekst, men også specifikke kontekster af  eksempelvis social eller 
institutionel karakter (Ibid..: 54-56). På samme måde står det også klart, at vi former vores forskningsproces ud 
fra nogle forudindtagede formidlingsstrukturer, hvorigennem vi tilpasser vores fortællinger. Det sker konkret i 
forhold til det skrevne, når vi bygger vores erfaringer op omkring den akademiske opgaves struktur. Desuden kan 
det også være med til at påvirke vores erfaringer på et tidligere stadie. Vi er allerede påvirket af  disse kulturelle 
strukturer, når vi erfarer den viden, vi baserer opgaven på. Vi søger og oplever så at sige de erfaringer, som vores 
nuværende forståelse muliggør. Det betyder blandt andet, at vores akademiske fokus farver måden vi oplever 
29
udstillingen på. Vi søger altså mere eller mindre ubevidst efter viden, som vi mener er relevant for den opgave, vi 
har stillet os selv – at undersøge hvordan vi kommer tæt på kunsten.
Gennem Denzins teoretiske perspektiv på subjektets forhold til det erfarede er vi blevet bevidste om 
de mange påvirkninger, som præger subjektets erfarings-, tolknings,- og formidlingsramme og dermed også den 
autoetnografiske vidensproduktion. Det er en hovedpointe i den autoetnografiske metodes eksistensberettigelse 
at indse, hvorledes verden konstitueres i en subjektiv, kulturel og socialt konstrueret virkelighed, som skaber 
individuelle verdensbilleder. Dog kan der stadig, gennem de partikulære oplevelser, uddrages intersubjektiv viden.
Autoetnografiske	tilgange
Ifølge Baarts er autoetnografi et paraplybegreb, hvilket vil sige en fællesbetegnelse for flere tilgange (Baarts 2015: 
172). Tilgangenes grænser og forskelligheder udviskes eller overlappes ofte alt efter, hvad der undersøges, hvem det 
skal formidles til og forskerens subjektive tilgang. På den måde kan man sige, at en entydig autoetnografisk metode 
og korrekthed, derfor ikke findes (Ibid.: 173).  Dog fokuserer Baarts på tre hovedgrene, hvoraf  vi anvender to: 
refleksiv etnogafi og den litterære etnografi (Ibid.: 172-174).  Den refleksive etnografi betegner selvrefleksivitet, hvilket 
vil sige, at den centrerer sig om subjektet eller forskeren, der ideelt set forholder sig til alle sine sanser, følelser og 
tanker (Ibid.: 171). Gennemgående for den refleksive etnografi er, at den anvender selvets oplevelser til at sige 
noget om kulturelle eller sociale fællesskaber. På den måde produceres en intersubjektiv viden om et fællesskab 
med udgangspunkt i en refleksion af  selvets oplevelser. Der er to overordnede metoder, hvorpå oplevelserne sættes 
i spil – etnografiske memoirer og narrativ etnografi. Vi benytter den narrative etnografi ved at anvende selvets erfaringer 
som værktøj til at beskrive og analysere forskningsfeltet. Fokus ligger på dialogen og mødet mellem forskeren og 
medlemmer af  gruppen, der undersøges (Ibid: 173).
Det er med det etnografiske memoires udgangspunkt, at vi anvender den refleksive etnografi, da vi som 
forskere undersøger et felt med os selv i centrum for oplevelsen, hvor vores kroppe og hele vores sanseapparat er i 
spil. Det er dog vigtigt at kunne balancere denne selvrefleksivitet: “[...] mellem at fortælle og at vise, mellem selvet 
og de studerede og mellem at vælge, hvad der skal ind i teksten, og hvad der skal udelades” (Ibid.: 176).
Den anden af  vores to anvendte hovedgrene er den litterære etnografi. Den gør brug af  virkemidler fra den 
litterære verden og spænder over alt fra poesi til fiktive samtalepartnere. Den kan blandt andet bruges til at forankre 
og tydeliggøre kropslighed, eller til at skrive sig ind på et genstandsfelt i indledninger (Ibid.: 174).
Vi vil forsøge at anvende vores autoetnografiske metode med en tosidet indgangsvinkel inspireret af  både Baarts 
og Denzins tekst. I Denzins tekst ses et eksempel på, hvordan autoetnografisk materiale anvendes som empirisk 
grundlag for at drage konklusioner om sociale sammenhænge. Ved hjælp af  en refleksiv analyse af  de sociale 
forhold, formår Denzin at skabe en intersubjektiv forståelse for sociale strukturer omkring subjektets forståelse 
af  egne erfaringer. På den anden side står Baarts, der bruger autoetnografi som et litterært værktøj. Dette gør 
hun for at skabe en relaterbar forståelse af  sine pointer, fremskrive sin egen rolle som forsker og tydeliggøre sine 
tanker i løbet af  vidensproduktionen og skriveprocessen. På samme måde vil vi anvende autoetnografi litterært til 
at fremskrive vores proces, som et værktøj til at erkende vores udvikling i løbet af  projektet og til at kommunikere 
vores erfaringer. Samtidig vil autoetnografien også skabe vores refleksive grundlag i form af  feltnoter, og derved 
danne empirisk grundlag for at analysere og reflektere over et intersubjektivt forhold mellem subjekt, kunst og 
udstilling.
Autoetnografien er en central del af  vores projekt og fungerer som brobygger mellem teori, projektgruppens 
subjektive blikke og vores sanseerfaringer. Gennem en autoetnografisk udarbejdelse af  vores forståelser af  
udstillingen sker der også en formidling af  beskuerens rolle, da vi anvender os selv som forskersubjekt og beskuer. 
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Via autoetnografien anvendes vores sanser, tanker, følelser og krop som led i at komme tættere på udstillingens 
kunstværker, såvel som på vores egen proces.
Forskningens performativitet har en værdi i sig selv, da kultur, sanser og følelser ikke er fastlåste og 
objektive fænomener, men partikulære, flydende og foranderlige. Måden, hvorpå vi taler om vores egen interaktion 
med udstillingen illustrerer konventioner og normer, der findes i vores forståelse af  værkerne, rummet og museet.
Vores position, interesse og ideér skaber refleksioner i feltet. Der vil altid være forskelle i den måde vi 
sanseligt erfarer på, hvilket her vil fungere som et redskab frem for et forsøg på at arbejde os hen mod objektiv 
dokumentation og forståelse af  udstillingen (Ibid. 178). Disse subjektive forståelser vil vi anvende aktivt i vores 
autoetnografiske skriveprocesser gennem performativ skrivning.   
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Tekstuel performativitet
Performativ skrivining kan kort betegnes som tekstuel performativitet, som fokuserer på formidling af  menneskelig 
erfaring og bryder med noget bestående – i dette tilfælde den akademiske skriveform. I performativ skrivning 
udtrykkes forskersubjektet gennem teksten.
For at få en større forståelse af  hvad performativ skrivning kan, vil vi inddrage betragtninger af  professor 
i Performance og Cultural Studies, Della Pollock, og af  professor i Performance Studies, Ronald J. Pelias.
I teksten Performing Writing (1998) udforsker Della Pollock, hvad performativ skrivning kan. Ifølge hende er det 
ikke en bestemt genre eller formel stil, men en diskursiv praksis (Pollock, 1998: 75). På samme måde som det 
diskursive er flydende og giver forskellige forståelser, ser Pollock performativ skrivning som noget levende, 
kontekstsafhængigt og konstant foranderligt. Her gives plads til udfordring af  eksisterende konventioner. Hun 
kritiserer den akademiske tekstproduktions konventioner for at have en eurocentrisk kontekst og indhold og på 
den måde være ekskluderende ved at negligere historisk og kulturel diversitet (Ibid.: 77). En homogenisering 
af  tekstproduktion under disse konventioner risikerer at fjerne teksters mulighed for at afbildede komplekse og 
modsatrettede betydninger (Ibid.). I forlængelse af  dette har både Pelias og Pollock nogle betragtninger angående, 
hvordan performativ skrivning udvider de akademiske præsentationsformer. Vi ønsker at inddrage nogle af  Pelias 
pointer omkring dette.
Pelias betegner ligesom Pollock performativ skrivning som en metode, der kan bruges til at udforske 
ethvert emne og fremkalde menneskelig erfaring (Pelias, 2014: 12). For det første udvider performativ skrivning 
disciplinær viden og udfordrer, hvad der er legitimt og gældende (Ibid.: 11). I brugen af  performativ skrivning kan 
forholdet mellem forsker og det akademiske paradigme tydeliggøres (Ibid.: 12). 
For det andet, indeholder performativ skrivning komplekse, udlevede erfaringer, hvor der ikke nødvendigvis 
sker en opdeling mellem objektiv og subjektiv erfaring (Ibid.). Det er ikke blot selve formidlingen af  erfaringer, 
men også evnen til at skabe oplevelser hos læseren, som karakteriserer performativ skrivning (Ibid.: 13).
For det tredje arbejder performativ skrivning med at se verden som ikke givet på forhånd, men konstrueret 
og bestående af  flere virkeligheder. Denne metode er “[...] more interested in evoking instead of  representing, in 
constructing a world than in positing this is the way it is”(Ibid.: 12). Performativ skrivning vil fremkalde en forståelse 
for et verdensbillede og ikke beskrive en faktuel verdens tilstand. Dette aspekt af  performativ skrivning har en 
tydelig overensstemmelse med Denzins videnskabsteoretiske blik på autoetnografi (side 27), hvorfor performativ 
skrivning er et oplagt greb at bruge til formidling af  denne type viden.
For det fjerde kan performativ skrivning fremkalde en identifikation, ved at skabe et rum for bevidstliggørelse 
af  læserens og afsenderens tilstedeværelse (Ibid.: 13). Brugen af  performativ skrivning inviterer læseren til at forstå 
afsenderens perspektiv. Således skabes en relation af  dialogisk karakter, som kan skabe forståelse og spejling (Ibid.: 
14). Denne pointe relaterer sig til Baarts’ pointe om, hvordan autoetnografien kan sige noget generelt gennem det 
partikulære side 27. 
Slutteligt vil vi igen pointere, at vi med brugen af  performativ skrivning udfordrer det akademiske felt og 
vores læser (Ibid.: 16). Vi tydeliggør forholdet mellem afsender og modtager - et forhold som ofte er distanceret, 
og hvor der ikke forventes interaktion. Vi tilstår, afslører os selv og sætter noget på spil: “Performative writers offer 
readers an interpersonal contact that they can elect to engage“ (Ibid.).
Tæt på
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Udstillingsanalyse af  Tæt på
I analysen af  udstillingen Tæt på – Intimiteter i kunsten 1730-1930 benytter vi tre komplementerende tilgange. 
Vores første og mest dominerende tilgang er kunsthistoriker Rune Gades model til at analysere kunstudstillinger 
under titlen ‘Hvad er udstillingsanalyse? – bidrag til en diskussion af  metodiske strategier i forbindelse med 
analyse af  kunstudstillinger’ i antologien Udstillinger – mellem fokus og flimmer (2006). Vores anden tilgang er den 
autoetnografiske metode, hvorfor vi vil inddrage et udvalg af  vores første autoetnografiske beskrivelser af  
udstillingen. Tredje tilgang er Funchs teori om emotioner og kunst. Indledningsvis vil vi kort redegøre for Gades 
analysemodel. Dernæst vil vi sætte Gades analysemodel i relation til analysens autoetnografiske og psykologiske 
perspektiver. Efter denne præsentation vil foretage selve udstillingsanalysen.
Rune Gades udstillingsanalyse
Gade indleder sit bidrag med at opstille en: ”rummelig minimaldefinition på en (hypotetisk ideal-) udstilling” 
(Gade, 2006: 16) med henblik på at besvare titelspørgsmålet; Hvad er udstillingsanalyse? Ifølge Gade kan en sådan 
definition beskrive nogle generelle kendetegn ved en udstilling, der kan bruges til at pege på de elementer, som en 
udstillingsanalyse skal indeholde. Gade inddrager to udstillingsdefinitioner, af  henholdsvis kunsthistoriker Hubert 
Locher og kurator Bruce Ferguson, til at formulere sin definition
Ifølge Locher er en udstilling som minimum: ”[…] et arrangement af  oftest flere udvalgte genstande i et mere 
eller mindre offentligt tilgængeligt rum” (Ibid.: 17). Gade tilkendegiver at definitionens grundlæggende elementer 
selektion, ordning og tilgængelighed karakteriserer enhver udstilling. Dog påpeger han, at definitionen kan have sin 
begrænsning på grund af  dens overvejende vægtning af  genstandene (Ibid.). Derfor inddrager Gade Ferguson, 
der beskriver en udstilling som: ”[…] et strategisk system af  repræsentationer” (Ibid.: 19) til at understrege, at en 
udstilling også er defineret af  et kommunikativt aspekt. Ifølge Gade indeholder Fergusons beskrivelse en refleksion 
over udstillingens afsender og modtager, fordi udtrykket ”et strategisk system” henviser til en afsender, som skal 
forme udstillingens udsagn til en modtager (Ibid.). Gade skriver opsummerende, at en rummelig minimaldefinition 
skal tage udgangspunkt i en kombination af  de førnævnte definitioner, der  indbefatter: ”[…] en fokusering på 
udstillingens materielle komponenter og fysiske gestaltning såvel som på dens mere diskursive og ’strategiske’ 
komponenter” (Ibid.).
På baggrund af  definitionen fremsætter Gade fire centrale spørgsmål for en udstillingsanalyse: 
1. Hvilke genstande er udvalgt til den givne udstilling?
2. Hvordan er genstandene organiseret/præsenteret på udstillingen?
3. Hvor præsenteres genstandene?
4. Hvilken offentlighed har udstillingen?
Disse spørgsmål er Gades bidrag til en metodisk diskussion samt en systematisk model til udstillingsanalyser. 
Spørgsmålene skal ses som generelle overskrifter, da han under hvert spørgsmål introducerer en række 
underspørgsmål.
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Som det fremgår ovenfor, sætter Gade spørgsmålstegn ved anvendeligheden af  Lochers definition. Dog er det 
primært den, han anvender til at formulere udstillingsanalysens spørgsmål. Gade nævner selv, at spørgsmålene 
sætter udstillingens genstande i centrum, hvilket kommer til udtryk i formuleringerne af  spørgsmål et til tre (Ibid.). 
Betoningen af  udstillingens genstande betyder, at det kommunikative aspekt, herunder afsender og modtager, 
ikke fremhæves i ligeså høj grad. En af  konsekvenserne ved det er, at modtageren (publikum) stort set ikke bliver 
behandlet i udstillingsanalysen. Dog kommer modtagerperspektivet til udtryk, når Gade påpeger, at analytikeren 
må indtage en ”legemliggjort position”. Med det mener han: ”[…] en position, som medtager mere end blot 
’betragteren’ i form af  et par seende øjne, men også som en sansende, bevægelig krop” (Ibid.: 36). Ifølge Gade 
skal analytikeren have fokus på sin oplevelse af  udstillingen gennem kroppen, sanserne samt individuelle erfaringer 
og erindringer (Ibid.: 35). Han opfordrer derfor analytikeren til at vælge en metode som indtager modtagerrollen. 
Det er altså gennem valg af  metode, at Gade primært omtaler modtagerperspektivet. Metodisk har analytikeren 
et bredt udvalg af  metodiske perspektiver såsom et antropologisk, et fænomenologisk, et performativt eller et 
æstetisk/kunsthistorisk perspektiv, som også kan kombineres med hinanden (Ibid. 34).   
Afslutningsvis udtrykker Gade sin opfattelse af  udstillingsanalysens formål: ”En udstillingsanalyse skal for mig 
at se ikke sætte sig for udtømmende at fortolke en udstilling, men må snarere have til formål at fremsætte bud på 
en udstillings udsigelsesmuligheder og kritisk forholde sig til hvordan disse udsigelsesmuligheder er realiserede” 
(Ibid.). Med andre ord skal analytikeren ikke foretage en analyse af  alle udstillingens komponenter, da det vil 
være for omfattende. Snarere skal analytikeren vælge et fokus, der eksempelvis koncentrerer sig om udstillingens 
intention, budskab eller tema.
 
Gades udstillingsanalyse i relation til metodiske perspektiver
I dette afsnit vil vi reflektere over Gades analysemodel i relation til vores valgte metodiske perspektiver, samt 
præsentere udstillingsanalysens fokus.
 I analysen af  Tæt på har vi valgt en kombination af  et autoetnografisk og et psykologisk perspektiv. Den 
autoetnografiske metode kan indfri den kropslige position, som Gade opfordrer analytikeren til at indtage og således 
kan der skabes et modtagerperspektiv i analysen. Som vi redegjorde for i afsnittet om autoetnografi, kan netop 
denne metode anvendes til at beskrive subjektets oplevelse af  udstillingen ved hjælp af  krop, sanser, og erfaringer. 
Ydermere kan den benyttes til at beskrive forholdet mellem subjektet (publikum) og genstande (værkerne). Selvom 
Gade ikke direkte omtaler den autoetnografiske metode er hans beskrivelse af  den position analytikeren må indtage 
sammenlignelig med autoetnografiens karakteristika: ”[…] analysen må skærpe opmærksomheden omkring andre 
oplevelses- og erfaringsmodi end den rent visuelle. Vi ser ikke udstillinger, vi oplever eller erfarer dem med alle vores 
sanser, med hele vores krop, og naturligvis via vores bevidsthed og hele vores individuelle ballast og erindringer” 
(Gade, 2006: 35). Det psykologiske perspektiv i analysen er repræsenteret af  Bjarne Sode Funch og skærper vores 
syn på relationen mellem beskuer og værk.  
 Kombinationen af  Gades analysemodel og de to metodiske perspektiver bidrager til besvarelsen af  
vores problemformulering:  Hvordan kommer vi tæt på kunsten? Gades spørgsmål giver et teoretisk fundament, 
hvorudfra vi kan betragte og beskrive udstillingens genstande og kontekst. Funchs psykologiske perspektiv 
gør os i stand til at undersøge, hvordan vi som beskuere indgår i relation med udstillingens værker, samt 
hvordan vi påvirkes heraf. Den autoetnografiske metode bidrager til analysen med et kropsligt erfarende 
modtagerperspektiv. Disse metodiske perspektiver supplerer Gades genstandsbetonede spørgsmål på fordelagtig vis. 
 I vores første autoetnografier var udstillingsrummets iscenesættelse og kuratorpositionen et 
gennemgående tema. Derfor vil vores analyse fokusere på, hvorledes udstillingens rumlige iscenesættelse 
og de kuratoriske valg bidrager til modtagerens oplevelse af  at komme tæt på kunsten.   
I det følgende afsnit vil vi foretage udstillingsanalysen, der struktureres efter Gades fire spørgsmål, hvis indhold vil 
blive redegjort for under hvert punkt.
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 Udstillingsanalyse af  Tæt på – intimiteter i kunsten 1730-1930
På SMK vises en udstilling, der inkluderer værker under temaet intimiteter i kunsten i tidsperioden 1730-1930. 
Udstillingen er kurateret af  museets direktør Mikkel Bogh. Ifølge Bogh har intimitet mange betydninger, som 
manifesterer sig forskelligt op igennem historien (Bogh, 2016: 12). For at vise dette er udstillingen og temaet 
inddelt i seks undertemaer, som er listet herunder. Derudover indgår titlen En åbning, som refererer til udstillingens 
indgangsrum.
En åbning
1. Interiøret: at vise og at skjule 4. Fra syn til berøring
2. Fordybelsens tid 5. Mennesker mødes
3. Tæt på tingene 6. Billedets ansigt
Udstillingen består af  to rum, hvoraf  det første fungerer som indgangsrum, inden man kommer ind i et større 
udstillingsrum, som er organiseret efter de seks temaer. De tematiske inddelinger og de udvalgte værker, vil vi 
uddybe i besvarelsen af  Gades første analysespørgsmål.
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1. Hvilke genstande er udvalgt til den givne udstilling?
Gades første spørgsmål omhandler udstillingens værker, herunder værkernes materialitet samt betragtninger 
omkring udvælgelsen. Ifølge Gade skal analytikeren supplerende overveje, hvilke kriterier der har ligget til grund 
for selektionen og hvem, der har opstillet dem (Gade, 2006.: 19-20). Ydermere indgår et underpunkt om værkernes 
ejerskab, det vil sige, om værkerne er en del af  museets permanente samling eller om værkerne er indlånte (Ibid. 
22).
Under dette punkt vil vi præsentere udstillingens værker, hvilket indbefatter antal, materialitet, kunstnere, 
tilhørsforhold, tema samt et udvalg af  værker. Afslutningsvis vil vi overveje kriterierne for selektionen af  værkerne.
Antal værker
Udstillingen omfatter 103 værker.
Udstillingens materialitet
Oliemalerier på lærred, papir, pap og træ
Tegninger på papir med pastel, kul, kridt, blyant og blæk
Fotografier
Litografier
Bronzeskulpturer
Træsnit
Raderinger med stregætsning og koldnål
Kunstnere 
Nicolai Abildgaard, 1743-1809
Anna Ancher, 1859-1935
Michael Ancher, 1849-1927
Wilhelm Bendz, 1804-32
Albert Besnard, 1849-1934
Carl Bloch, 1834-90
Pierre Bonnard, 1867-1947
George Hendrik Breitner, 1857-1923
Emil Bærentzen, 1799-1868
Jean-Siméon Chardin, 1699-1779
Théodore Chassériau, 1819-56
Franciska Clausen, 1899-1986
Edgar Degas, 1834-1917
Éugène Delacroix, 1798-1826
Balthasar Denner, 1685-1749
André Derain, 1880-1954
Dankwart Dreyer, 1816-1852
Toussaint Gelton, ca. 1630-1680
Harald Giersing, 1881-1927
Jean-Baptiste Greuze, 1725-1805
Constantin Hansen, 1804-80
Vilhelm Hammershøi, 1864-1916
Edward Hopper, 1882-1967
Jens Juel, 1745-1872
P.S. Krøyer, 1851-1909 
Christen Købke, 1810-48
Wilhelm Marstrand, 1810-1878
Henri Matisse, 1869-1954
Adolph Menzel, 1815-1905
Berthe Morisot, 1841-95
Edward Munch, 1863-1926
Valdemar Schønheyder Møller, 1864-1905
Ejnar Nielsen, 1872-1956
L.A. Ring, 1854-1933
Augste Rodin, 1840-1917
Martinus Rørbye, 1803-48
Egon Schiele, 1890-1918
Chaïm Soutine, 1894-1943
Anton Tischbein, 1720-84
Henri de Toulouse-Lautrec, 1864-1901
Éduard Vuillard, 1868-1940
Félix Vallotton, 1865-1925
Jens Ferdinand Willumsen, 1868-1958
De fleste kunstnere stammer fra Europa, hvor langt størstedelen af  de udstillede kunstnere er fra Danmark. 
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Desuden er der repræsenteret kunstnere fra Frankrig, Holland, Norge, Tyskland, Schweiz og USA. Som det fremgår 
af  den ovenstående liste er mandlige kunstnere i højere grad repræsenteret end kvindelige.
Tilhørsforhold
De fleste af  de udstillede værker stammer fra SMK’s samling. Til udstillingen er der dog også lånt værker fra andre 
kunst- og nationalmuseer:
ARoS - Aarhus Kunstmuseum
Collection RKD - Netherlands Institute for Art History, Haag
Davids Samling, København
Hamburger Kunsthalle
Den Hirschsprungske Samling, København
Det Kongelige Bibliotek, København
Metropolitan Museum of  Art, New York
Moderna Museet, Stockholm
Mudée d’Orsay, Paris
Nationalmuseum, Stockholm
Ny Carlsberg Glyptotek, København
Ordrupgaard, København
Rijkesmuseum, Amsterdam
Statens Museum for Kunst, København
Skagens Museum
Sorø Kunstmuseum
Van Gogh Museum, Amsterdam
Victoria and Albert Museum, London
Udstillingens undertemaer  
Her  følger en kort beskrivelse af  udstillingens undertemaer, ledsaget af  egne fotografier af  udvalgte værker. Vi 
har af  fotoadministrator Charlotte Gran fra SMK tilladelse til at vise vores fotografier fra udstillingen, såfremt de 
ikke er underlagt ophavsretsloven. Derfor vil vi enkelte gange henvise til museets hjemmeside, hvor de værker, som 
stadig er underlagt ophavsretten, kan ses. 
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En Åbning
En åbning rummer tre værker. I indgangsrummet præsenteres to mindre oliemalerier på kobberplade, der fungerer 
som et anslag til udstillingen. Motiverne afbilder samlejescener og er malet i 1600-tallet (Bogh, 2016: 40). Malerierne 
er monteret i en oplukkelig hængselsramme, hvor de kan skjules bag landskabsmalerier. De dobbeltsidede 
værker fremstår således som landskabsmalerier, men rummer også de erotiske værker, som i sin samtid ikke tålte 
offentlighedens lys (Ibid). De tjener som eksempel på den kropslige intimitet, som var skjult og ikke offentlig i den 
borgerlige kultur i 1700-tallet (Ibid). Derudover indgår også et værk af  Jean-Siméon Chardin, som præsenteres 
som det første værk i selve udstillingsrummet. Dette maleri er udstillingens hovedværk og figurerer også på 
udstillingskatalogets forside og plakater i bybilledet.
- Sæbebobler af  Jean-Siméon Chardin (ca. 1730-34) Metropolitan Museum of  Art. 
- Samlejescener, Ukendt kunstner (ca. 1650-75)
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1.  Interiøret: at vise og at skjule
Dette temas værker viser interiøret som husets indre, hvor især den borgerlige kernefamilie er motiv. Det viser 
udviklingen fra 1700-tallets afbildning af  familiemedlemmer indhyllet i en hjemlig atmosfære til skildringer af  
menneskets indre, subjektive liv – ved brug af  interiør samt åbne døre og vinduer mod den ydre verden (Internetkilde 
1). 
 
 
- Familien Souchay af  Anton Tischbein (1779) Privateje, Arne Kyhn (Dep. SMK) 
- Interiør med kvinde i kurvestol af  Pierre Bonnard (1920) Nationalmuseum Stockholm
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2. Fordybelsens tid   
I dette tema indgår værker som skildrer forskellige former for fordybelse og opslugthed i forskellige 
hverdagssituationer. Værkerne afbilder personer fordybet i hjemlige aktiviteter. Der er tale om hverdagslig 
fordybelse som tegning, læsning, klargøring af  grøntsager og fortrolige samtaler (Internetkilde 1).
 
- Pigen i køkkenet af  Anna Ancher (1883 og 1886) Den Hirschsprungske Samling, København
- Tre unge piger, Constantin Hansen (1827) Statens Museum for Kunst 
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3. Tæt på tingene  
Dette tema omhandler den sanselige og individuelle erfaring. Her fokuseres på, hvordan man forstår verden via 
kroppens sanser – det vil sige, at involvere sig og erfare verden såvel intimt som på afstand. Der indgår flere stille-
bener og detaljerige malerier, som fokuserer på at vække følelser og sanser gennem teksturer, associationer, former 
og farver (Internetkilde 1)
 
 
- Et køkkenbord af  Carl Bloch (1878) Statens Museum for Kunst
- Stilleben med køkkenredskaber og grøntsager af  Jean-Siméon Chardin (1734) Nationalmuseum, Stockholm 
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4. Fra syn til berøring 
Her er kroppen i fokus og værkerne skildrer udviklingen af  intimitet – fra betragtning til berøring af  kroppen. 
Der skildres ikke blot hvad øjet ser, men også følelsen af  kroppens tilstedeværelse (Internetkilde 1). Den sanselige 
erfaring tildeles også stor betydning gennem skildringer af  personer i intime og private situationer – eksempelvis 
på bordellet eller badeværelset. Kroppen afbildes såvel indendørs som udendørs i traditionelle og utraditionelle 
positioner. I dette tema indgår blandt andet Edgar Degas bronzestatue af  en nøgen kvinde, der tørrer sig efter 
badet (1896-1911), samt flere fotografier og litografier af  kvinder som vasker sig.
 
 
- I Boulogneskoven af  Berthe Morisot (før 1880) Nationalmuseum Stockholm
- Hvilende model af  Constantin Hansen (1839) Ny Carlsberg Glyptotek
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5. Mennesker mødes  
Dette tema afbilleder menneskers møde i intime øjeblikke – for eksempel ægteskabets nærvær, den gengældte 
kærlighed eller uretfærdighedens konfrontation. Værkerne skildrer ægteskabets intime skrøbelighed, den mulige 
konflikt og utroskab samt hjemmets fangenskab. Afbildet er således nærhed, kønsliv og ægteskab, samt intime 
situationer og møder mellem mennesker i semioffentlige rum – på bordellet, caféen og gaden (Bogh, 2016: 228, 
231). Vi præsenteres blandt andet for en intim situation i Henri de Toulouse-Lautrecs Den udsvævende, hvor en 
velklædt herre giver sig hen til en prostitueret kvinde.
 
- To damer af  Harald Giersing (1922) Statens Museum for Kunst 
- Den udsvævende af  Henri de Toulouse-Lautrec (1896) Statens Museum for Kunst 
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6. Billedets ansigt
I dette tema portrætteres ansigtets udvikling fra den idealiserede personfremstilling mod det intime portræt. 
Særligt i de modernistiske selvportrætters grove penselstrøg konfronteres beskueren med et ærligt indblik i den 
portrætteredes indre (Intenetkilde 1).
 
- Studie af  nøgen yngling (selvportræt) af  Egon Schiele (1913) Moderna Museet, Stockholm
 Ung kvinde, der fletter sit hår af  Berthe Morisot (1893) Ny Carlsberg Glyptotek
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Kriterierne for selektionen af  værker
De seks undertemaer skildrer intimitetsbegrebets diversitet og manifesterer sig på mange måder i tidsperioden 
1730-1930. Gade pointerer, hvorledes en kritisk refleksion over selektionen af  kunstnere og værker kan afklare 
en dybere intention med udstillingen (Gade, 2006: 22). Med udvælgelsen af  værker fra egen samling og lån fra 
europæiske kunstmuseer indskriver udstillingen sig i en vestlig kunsthistorie.  Gennem in- og eksklusioner af  værker, 
producerer udstillingen en bestemt vinkel af  den kunsthistoriske forståelse af  intimitet i kunsten. Selektionen 
af  udstillingens værker indskriver sig altså dels i en klassisk kunsthistorisk kontekst, men er samtidig præget af  
kurator Mikkel Boghs interesse for udstillingens tema. Bogh præsenterer selv sine overvejelser om udstillingens 
historiske og personlige vinkel: “Jeg kunne ikke finde den rigtige balance mellem den historiske tilgang og min egen 
mærkelige og alt for personlige lyst” (Bogh, 2016: 10).
SMK danner som statslig institution en samlende ramme for Boghs klassiske og personlige udstilling. 
Som direktør for SMK arbejder Bogh indenfor nogle overordnede rammer, idet museet er statsligt finansieret og 
underlagt museumsloven: “Museet har til opgave at indsamle, registrere, bevare, udforske og formidle både dansk 
og udenlandsk billedkunst. For den udenlandske billedkunsts vedkommende drejer det sig fortrinsvis om kunst 
fra den vestlige kulturkreds, efter år 1300” (Internetkilde 2). Det vil sige, at SMK er forpligtet til at videreformidle 
bestemte dele af  den nationale og internationale kulturarv.
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2. Hvordan er genstandene organiseret/præsenteret på udstillingen?
Dette spørgsmål omhandler udstillingens ordningsprincip, der dækker over en tidslig, rumlig og tematisk ordning. 
Den rumlige ordning har et underpunkt, som behandler, hvorvidt der i udstillingen er fokus på fremstillingen af  
historien eller kunsten (Gade, 2006: 20).
Vi vil særligt fokusere på sidstnævnte, da udstillingen, som allerede set, er en temaudstilling. I den 
sammenhæng vil vi behandle to af  udstillingens undertemaer: Tæt på tingene og Fra syn til berøring for at illustrere 
diversiteten i intimitetsbegrebet.
Udstillingens ordningsprincipper – Rum, tid og tema
I udstillingens indgangsrum findes et oversigtskort over udstillingen trykt på væggen til venstre for indgangen 
til udstillingsrummet. Kortet er en plantegning over udstillingen, og en rød prik angiver, hvor man som beskuer 
befinder sig. Kortet introducerer udstillingens ordningsprincipper: den tidslige, rumlige og tematiske.
 
 
På oversigten over udstillingen er En åbning placeret i udstillingens indgangsrum. De seks undertemaer er placeret i 
det egentlige udstillingsrum. Hvert tema rummer værker fra den angivne periode – 1730 til 1930, og der er derfor 
ikke tale om en kronologisk ordnet udstilling. Kortet angiver desuden, at der i forhold til udstillingens rummelige 
ordning ikke er tale om en fastlagt rute, hvilket i følgende uddrag fra Samtaler Mellem To kan give anledning til 
forvirring:
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”Jeg føler mig påvirket af  mængden og fugtigheden, jeg har mistet orienteringen, og venter 
på at ML med sit kropssprog tager en beslutning om, hvilken vej vi skal gå. Dér er tegnet 
og vi følger hinanden og strømmen mod venstre (…)”. 
(Samtaler Mellem To)
 
Der er altså ikke tale om en fastlagt rute. Dog har vi alle observeret en generel tendens til at beskuerne – os selv 
inklusive,  går til venstre, når de træder ind i udstillingsrummet og fortsætter rundt i lokalet i urets retning. Eftersom 
udstillingen ikke er kronologisk ordnet, vil beskueren dog sagtens kunne opleve udstillingen mod urets retning.
      Man kan argumentere for, at der i udstillingen er et historisk fokus, idet udstillingen gennem udvalget af  værker: 
“[...] udfolder historien om, hvordan kunsten blev moderne, da den begyndte at gå tæt på den private krop og på 
tingene i de nære omgivelser” (Internetkilde 3). Med udvalget af  værker fra 1730 til 1930 skildres intimitetsbegrebets 
diversitet, opståen og udvikling – fra udstillingsrummets ældste værk, Sæbebobler af  Jean-Siméon Chardin (ca. 1730-
1734) (se side 38), til udstilling yngste abstrakte værk, Cirkel og firkant af  Franciska Clausen (1930).1
En kuratorisk idé: Tematik
Som nævnt ovenforer der tale om en tematisk udstilling. Udstillingen præsenterer intimiteter i kunsten fra 1730 
til 1930. Udstillingens kurator, Mikkel Bogh, har gjort et udvalg i værker fra denne periode, som hver især skildrer 
temaet intimitet.
Udstillingen skriver sig derfor ind i en tendens, som ifølge Gade gør sig gældende i disse år: ”[…] tematiske 
udstillinger, der ikke har til hensigt at belyse enkeltkunstneres udvikling eller historie, men snarere belyser en 
kuratorisk idé […]” (Gade, 2006: 31). Bogh skriver følgende om sin idé til udstillingens tema: ”Jeg har længe 
prøvet at nærme mig spørgsmålet om det intime. Ikke det intime i bred almindelighed, men det intime sådan som 
det viser sig i kunsten” (Bogh, 2016: 9). Det er tydeligt at udstillingens tematik ligger Bogh på sinde, og at han 
har klare visioner med denne udstilling. Boghs passion, visioner og overvejelser i forhold til udstillingens tematik 
præsenteres i det litterære værk, som han i forbindelse med udstillingen har udgivet. Dette værk har samme titel som 
udstillingen og præsenteres som udstillingens katalog. Udstillingskataloget omfatter cirka 300 sider inddelt i kapitler 
efter udstillingens temaer (Bogh, 2016: 9-293). Et gennemgående stilistisk træk i kataloget er en række dialoger, 
som Bogh har med en, for læseren ukendt, samtalepartner. Dialogerne er præget af  yderst relevante spørgsmål 
og svar, hvilket kan foranledige til at tro, at Boghs samtalepartner er ham selv. Denne betragtning bekræftes af  et 
uddrag fra SMK’s omtale af  kataloget: ”Tæt på er langt fra det typiske udstillingskatalog. Gennem en blanding af  
essays og dialog med sig selv kaster Mikkel Bogh et nyt blik på kunsthistorien og udfolder på levende vis, hvilken 
betydning fremstillinger af  intimiteter har haft for den moderne kunsts udvikling” (Internetkilde 3).  
   Dialogerne Bogh imellem har dog ikke blot til formål at oplyse læseren om intimitetsbegrebet, som det 
fremstilles i kunsten. De har også en intimitetsskabende effekt i sig selv, der gør, at man som læser løbende igennem 
kataloget mindes om udstillingens tema – ikke blot som kunsthistorisk fænomen, men også som et imødekommende 
stilistisk træk, der skaber en relation mellem Bogh og læseren. Et eksempel på denne imødekommenhed ses i første 
kapitel, som Bogh indleder således: ”Ah, der er du! Der er noget, jeg gerne vil vise dig. Det kan godt tage lidt tid. 
Har du det, tid?” (Ibid.: 9). Som læser føler man sig budt velkommen og gjort opmærksom på, at Bogh investerer
1 http://www.smk.dk/besoeg-museet/nyheder/artikel/mikkel-bogh-blogger-franciska-clausen-cercle-et-carre-1930/
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 noget personligt i udstillingen og i sin formidling heraf. Han besvarer selv spørgsmålet: ”Jeg er klar – og har tid” 
(Ibid.).  
     Ifølge Gade er et udstillingskatalog ”[…] udfærdiget netop med henblik på at motivere og formidle 
udstillingens sammensætning og udformning og den ’taler’ således ikke bare, men forsøger forsætligt at overtale. 
Udstillingsarrangøren vil overtale én til at anlægge samme blik på udstillingen, som hun eller han har anlagt” 
(Gade, 2006: 26). Umiddelbart har Bogh i kataloget ikke travlt med at overtale læseren til at anlægge samme syn 
på udstillingens tema som ham selv. Han forsøger nærmere at overtale eller opfordre læseren til en mere intim 
læseoplevelse med formuleringer som ”Kære du!” og ”På gensyn! Din M” (Bogh, 2016: 220). Midt i sin intime 
formidling synes Bogh faktisk at gøre en dyd ud af, at lade udstillingens tema – og herunder undertemaer være 
op til fortolkning. Dette kan blandt andet udledes, idet han ikke selv er konsekvent i forhold til, hvilke værker han 
inddrager under hvilke undertemaer. Et eksempel på dette er, at han i kataloget inddrager værket Ung kvinde, der fletter 
sit sit hår af  Berthe Morisot (1893) (se side 44) under temaet Fra syn til berøring, mens dette værk i selve udstillingen 
er præsenteret under temaet Billedets ansigt. Et valg som dette tydeliggør, at udstillingens tema er flydende og åbent 
for fortolkning, samt at værkernes intimitet sagtens kan relatere sig til flere af  udstillingens undertemaer.
   Udstillingen er således gennemsyret af  sit tema og den kuratoriske idé bag. Selvom temaet er åbent for 
fortolkning, gør Bogh hvad han kan, for at opfordre til, at man som beskuer gør et forsøg på at komme tæt på – på 
ham og på kunsten.
Intimiteter – udstillingens diversitet
Udstillingens undertitel slår temaet fast: Intimiteter i kunsten. Bogh spørger i udstillingskataloget sig selv: ”Hvorfor i 
flertal, hvorfor taler du om ’intimiteter’; det er vist ikke almindeligt på dansk?” (Bogh, 2016: 12). Han svarer:
 
”For mig hænger det netop sammen med, at intimitet findes i så mange former. Vi kan 
være tæt på andre mennesker, føle nærheden i det rum, vi sidder i, høre skrøbeligheden i 
sangerens stemme, i digtets vaklende syntaks, mærke maleriets næsten kropslige nærvær, 
måske endda som berøring, føle os intimt forbundne med ting i vores omverden, ting vi 
deler historie med. Det intime har flere betydninger og kan manifestere sig på mange måder 
op igennem historien. Billedernes historie viser os, at der er flere intimiteter”.
(Ibid.: 12)
 
Han afrunder med kommentaren: ”De vækker mærkeligt nok alle sammen noget i os…” (Ibid.). Denne betragtning 
er interessant i forhold til Funchs betragtninger om kunst og emotioner. Ifølge Funch kan beskueren i kraft af  
værkets motiv og sanselige stimuli opleve en emotionel påvirkning. Der kan eksempelvis være tale om en fysisk 
trang til at række ud efter en genstand afbildet i værket (Freedberg og Gallese, 2007 i Funch, 2012: 223). En sådan 
lyst kan for beskueren gøre sig gældende i flere værker under udstillingens undertema Tæt på tingene. Blandt andet i 
værket Stilleben med køkkenredskaber og grøntsager af  Chardin (1734) (se side 41).
      Når man står overfor dette naturalistiske værk, kan man som beskuer nærmest mærke æggenes tyngde i sin 
hånd og fornemme, med hvilken forsigtighed man skal lægge dem på stenbordet, så skallen ikke går itu. Værket kan 
således bevirke en sanselig oplevelse hos beskueren. Bogh fremhæver ligeledes dette værks sanselige påvirkning:
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”Kunstnerens blik for tingenes møde med sanserne skinner her igennem. Her er overflader 
der fanger lyset forskelligt. Her er mørke partier og oplyste genstande, der fremtræder på 
den rumligt ubestemte baggrund som var de mirakuløse sansemæssige begivenheder, gen-
opstået på maleriets egen overflade”.
(Bogh, 2016: 144)
Et andet sanseligt motiv er det naivistiske, todimensionelle værk Opstilling af  André Derian (1913)2 I dette værk 
er sanseligheden ikke forbundet med en naturalistisk gengivelse af  objekter. I dette værk består sanseligheden i 
værkets taktilitet. Man kan som beskuer fornemme værkets farvelag og de grove penselstrøg, som nogle steder 
har påført en dækkende farveflade og andre steder har malet mere transparent. Bogh udfolder i kataloget, at det 
klassiske stillebenmotiv blev taget op af  de modernistiske kunstnere i starten af  1900-tallet med visionen om, at 
bruge maleriet som ”[…] præsentation snarere end repræsentation” (Ibid.: 166). Stillebenmotivet er således et godt 
eksempel på intimitetsbegrebets udvikling i kunsten fra 1700- til 1900-tallet (Ibid.: 165-166). Undertemaet Tæt 
på tingene viser således værker, der hovedsagligt gennem gengivelse af  objekter præsenterer forskellige former for 
intimitet. Værkerne i temaet Fra syn til berøring er også figurative men med vægt på afbildning af  personer – særligt 
nøgne kroppe. Selvom den nøgne krop generelt må betragtes som et intimt motiv, er der tale om mange forskellige 
repræsentationsformer under temaet. To ganske forskellige gengivelser af  den nøgne krop er tegninger fra Nikolai 
Abilgaards skole (1778-1809) og oliemaleriet Nøgen kvindelig model af  Vilhelm Hammershøi (1884).
Overkroppen af  siddende model m.fl. Nicolai Abilgaards skole (1778-1809) Statens Museum for Kunst
 
2  http://www.smk.dk/udforsk-kunsten/highlights/andre-derain-opstilling/.
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Funch beskriver, at beskueren kan føle æstetisk empati med motivet på et værk og dermed på egen krop opleve de 
udtryk, der er afbildet (Freedberg og Gallese, 2007 i Funch, 2012: 223). På den måde er det muligt for beskueren at 
identificere sig med en afbildet person og på egen krop fornemme, hvad personen på billedet oplever. Emotioner, 
der har ligget til grund for skabelsen af  et værk eller emotioner som udtrykkes på et værk, kan overføres til 
beskueren (Ibid.). Hvorvidt beskueren påvirkes emotionelt af  et værk afgøres desuden af, hvilken emotionel 
tilstand beskueren befinder sig i – det vil sige, at alle beskuere ikke påvirkes ens af  samme værk (Gerald Clore, 
1994 i Funch, 2012: 203). Et eksempel på to forskellige emotionelle påvirkninger kan udledes af  Samtaler Mellem To:
 
”A: Jeg kan godt mærke, at de der sådan lidt mere umiddelbare, sådan skitser…[Tegninger 
fra Nikolai Abilgaards skole, 1778-1809]. Jeg ved ikke om det er […] jeg synes der er mere 
intimitet i det, fordi man lader værket være umiddelbart. Det er det her øjebliksbillede…”. 
(Samtaler Mellem To)
 
Nøgen kvindelig model af  Vilhelm Hammershøi (1884) Statens Museum for Kunst. 
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 For A er der således en umiddelbar intimitet forbundet med disse tegninger, mens ML i højere grad kan 
identificere sig med kvinden i Hammershøis værk:
“ML: […] Jeg føler mig mere intimt lukket ind i det dér, hvor man kan se, at maleren har 
brugt vildt lang tid med en model. Der synes jeg i højere grad, at man kan mærke intimi-
teten. […] For eksempel det dér med hende dér kvinden, den unge kvinde [Vilhelm Ham-
mershøi – Nøgen kvindelig model, 1884]. Jeg forestiller mig, at maleren må have brugt sinds-
sygt lang tid med hende i det rum. Det synes jeg føles mere intimt”. 
(Samtaler Mellem To)
 
ML synes at relatere følelsen af  at være alene med en maler i et rum og at lade ham afbilde sin nøgne krop. 
Ovenstående beskrivelse kan således ses som et eksempel på æstetisk empati, hvor beskueren identificerer sig med 
en afbildet person og påvirkes emotionelt herved.   
 Undertemaerne Tæt på tingene og Fra syn til berøring illustrerer således diversiteten i udstillingens fremstilling 
af  intimitet. Som beskuer er man ikke i tvivl om, at der er tale om en temaudstilling, som ligger Bogh på sinde. 
Hans passion samt udstillingens nuancering og diversitet lægger op til, at beskueren forholder sig til, hvilke værker 
der opleves som intimitetsskabende.
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3. Hvor præsenteres genstandene?
Dette spørgsmål omhandler hvor værkerne udstilles, herunder hører en beskrivelse af  udstillingens lokalitet, 
institutionelle forankring og arkitektoniske rammer – både bygnings- og udstillingsarkitekturen (Gade, 2006: 20). I 
udstillingsarkitekturen indgår alle rummets komponenter såsom interiørdesign, farver, montrer, grafisk design, lyd, 
kontrolsystemer etc. (Ibid.: 27). Gade skriver, at: ”Det handler om at fjerne blikket fra de udstillede genstande uden 
dog at ’glemme’ eller overse disse, og i stedet overveje deres indbyrdes sammenhæng og deres omgivelser” (Ibid.: 
25). Under dette spørgsmål indgår der ydermere et punkt om, hvordan museet og udstillingsrummets iscenesættelse 
kan påvirke publikums adfærd og dermed have en indflydelse på deres oplevelse af  udstillingen (Ibid.: 26-29).
Under dette punkt vil vi kort beskrive museets geografiske beliggenhed og bygningsarkitektur. Derefter vil 
vi beskrive udstillingsrummets komponenter. I den sammenhæng vil vi komme ind på, hvordan iscenesættelsen af  
rummet påvirker oplevelsen af  udstillingen. 
 
Statens Museum for Kunst 
Udstillingen er præsenteret på Statens Museum for Kunst, Danmarks nationalgalleri og hovedmuseum for 
billedkunst. Museet er beliggende i centrum af  København på Sølvgade ud til Østre Anlæg. Museumsbygningen 
åbnede i 1896 og er tegnet af  arkitekten J. Vilhelm Dahlerup i en historicistisk og monumental byggestil. I 1998 fik 
museet en tilbygning til deres moderne samling (Internetkilde 4). Museet består derfor både af  gammel og nyere 
arkitektur, men det er den autoritære og monumentale facade, som møder publikum, når de ankommer til museet. 
“97 – [...] ser på SMK – TÅRNE sig op foran en – institutionelt, 
voldsomt, elitært”.
 (Tankerne 97-135)
Denne oplevelse af  bygningen er ikke tilfældig. Ifølge Gade er det karakteristisk for de store museer, opført 
omkring det 19. århundrede, at de fremstår monumentale og autoritære. Han forklarer, at museerne: ”[…]  alene 
ved deres monumentale størrelse fremstiller sig selv som en slags ’overmagt’” (Gade, 2006: 26). Selve bygningen 
kan derfor være med til at prædefinere og påvirke publikums oplevelse af  udstillingen. Idet museumsbygningen 
udstråler en overmagt, bevirker det, at publikum ofte underkaster sig denne overmagt og tilpasser sig en bestemt 
disciplineret adfærd, kropsligt såvel som bevidsthedsmæssigt (Ibid.). Følgende uddrag er et eksempel på, hvordan 
de arkitektoniske rammer kan strukturere og influere publikums adfærd:
 ”121 – Min opførsel udelukkende baseret på de konnotationer rummet har, 
både socialt og fysisk-metafysisk. Der er ingen, der har fortalt mig, hvordan jeg 
skal opføre mig, eller hvordan nogen andre skulle opføre sig, men alle opfører 
sig på nøjagtig samme måde”.
 (Tankerne 97-135)
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Scenen sættes
I museets store foyer viser et skilt vej til udstillingsrummet, hvor Tæt på finder sted. Ved indgangen til udstillingen 
skal beskueren som det første ind i et lille sortmalet rum med dæmpet belysning, for at komme videre ind til det 
oplyste udstillingsrum. Indgangsrummet består af  få komponenter: I højre side vises en video med Mikkel Bogh.
“Det første som fanger min opmærksomhed i indgangsrummet er Bogh som taler i en 
video. ”Hvor kommer det intime fra?” spørger han. Dette spørgsmål og Boghs videre tale-
strøm sætter tankerne igang og jeg noterer på livet løs”.
(Fra Indfanget til Fladt)
 
I venstre side er der en introducerende vægtekst og et grafisk kort over udstillingens tematiske organisering. 
Derudover er der placeret en oplyst montre med to små oliemalerier.
“Det næste jeg går hen til i indgangsrummet er de to ‘dobbeltsidede’ malerier i montren. 
De er dobbeltsidet i den forstand, at det forreste billede er et ‘anstændigt’ motiv, som man 
kan løfte af. Bag dette gemmer sig et erotisk billede”.
(Fra Indfanget til Fladt)
 De omtalte malerier skildrer landskaber, men skjuler to andre værker med afbildninger af  samlejescener (Se side 38). 
Værkerne har tilhørt den danske maler Jens Juel (1745-1802). Historien lyder, at Juel fjernede landskabsmalerierne 
og lod de erotiske billeder komme til syne, når tætte bekendtskaber besøgte hans herreværelse. Denne oplysning 
kan illustrere, at intime fremstillinger var et privat anliggende i Juels levetid. Ifølge Mikkel Bogh har de erotiske 
motiver kunnet fremkalde forargelse og væmmelse: ”De har repræsenteret den side af  det intime liv, som selv ikke 
den mest fintfølende iagttager af  det privat-borgerlige rum kunne nærme sig direkte” (Bogh, 2016: 40).      
 
“I mine noter skriver jeg “meta!”. Disse billeder ser jeg som metatekst til udstillingen”.
(Fra Indfanget til Fladt)
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Som autoetnografen bemærker, kan malerierne i montren opfattes som en metatekst til udstillingen. På den ene 
side kan værkerne repræsentere overgangen til, at kunsten begyndte at fremstille det intime. Som nævnt skildrer 
udstillingen seks typer af  intimitet fra begrebets opståen og dens forandring i perioden 1730-1930. På den anden 
side kan de referere til udstillingens titel Tæt på, når Bogh skriver: ”Det er selve betragtningens intimitet, man må 
hæfte sig ved i disse malerier” (Ibid.: 42). ”Betragtningens intimitet” kan referere til udstillingens titel, fordi der heri 
ligger en opfordring til publikum om at komme tæt på kunsten. De første værker, som publikum introduceres for, 
har altså til formål at sætte scenen for udstillingen.   
Ifølge Gade kan der ved indgangen til et museum finde en transformation sted, som forbereder publikum 
på et ændret blik på tingene: ”[…] denne transformation fra en hverdagssituation til en museal situation kan 
iscenesættes mere eller mindre dramatisk, elegant og bevægende” (Gade, 2006: 27). Selvom Gade skriver om 
bygningens indgangsparti, kan man overføre hans betragtninger til denne udstillings indgangsrum, idet rummet 
kan sammenlignes med et indgangsparti, der virker transformerende:
“104 – Det første jeg lægger mærke til er videoskærmen til højre, og de to billeder på hove-
det til venstre, der er en transformativ funktion her, hør på min stemme hvor meget mere 
bevidst jeg er om den atmosfære der er her”.
(Tankerne 97-135)
 
Som uddraget viser, kan udstillingens indgangsrum ses som et transformerende rum, hvor iscenesættelsen af  
komponenterne både influerer og forbereder beskueren på at gøre sig klar til at opleve udstillingen.
Udstillingsrummets komponenter
Udstillingsrummet er indrettet med skillevægge i imiteret træ, som opdeler rummet efter værkernes 
tematiske orden. Ved hver værkgruppering er der opsat en vægtekst, som beskriver det pågældende tema. 
Selve rummet er malet i en varm grå farve, der komplementerer det organiske træ. De fleste værker hænger 
på væggen, men skulpturerne er placeret på sokler og fotografierne og enkelte tegninger i montrer. På gulvet 
løber en guldfarvet stribe af  metal langs rummets vægge, og udvalgte værker er omgivet af  en indhegning 
i samme metal. Disse indhegnede værker er udstillingens lånte værker fra private samlinger og andre museer. 
Striben og indhegningen er et alarmsystem, der markerer en fysisk adskillelse mellem værkerne og publikum.  
“114 – Der er en meget simpel guldfarvet linje, som nudger en væk fra at gå helt tæt  på 
malerierne, et intelligent design, starter med at der er nogle fysiske grænser lavet af  guld, 
som senere løber over til en tynd linje lavet af  guld på gulvet, som man derfra respekterer”.
(Tankerne fra 97 til 135)
Dette uddrag illustrerer, at alarmsystemet påvirker publikums ageren i rummet. Ifølge Gade er denne opførsel 
naturlig, da alle rummets komponenter i udpræget grad er med til at strukturere museumsoplevelsen (Gade, 2006: 
27).
“Jeg ved ikke, hvad jeg havde forestillet mig. Selvfølgelig må man ikke røre ved værkerne. 
Men at omkranse dem med bure og alarmer gør det meget svært at få følelsen af  at være 
tæt på kunsten. […] Jeg vil tæt på, men jeg hverken kan eller må”. 
(Samtaler Mellem To)
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Dette uddrag er ligeledes et eksempel på, hvordan alarmsystemet influerer på oplevelsen af  udstillingen. I uddraget 
fra Samtaler mellem to har alarmsystemets fysiske markering en negativ effekt på beskuerens oplevelse af  at 
komme tæt på kunsten.
Auditive indtryk
Lyd er et fremtrædende komponent i udstillingen og dermed et gennemgående tema for de tre autoetnografier. 
Ifølge Gade er beskuerens indtryk af  lyd ligeledes et forhold, der influerer publikums oplevelse af  udstillingen 
(Ibid.: 27). Lyden fra alarmerne dominerer og præger rummet:
 
(00.09.05)
[Alarm]
(00.09.53)
[Alarm]
 
ML: Prøv lige at hør’ den dér lyd. Der er nogen, som er kommet for tæt på.
 
(00.10.28)
[Alarm]
(00.10.42)
[Alarm]
 
(00.13.03)
[Alarm]
 
(00.14.40)
[Alarm] 
(Samtaler Mellem To)
 
 
Denne passage fra Samtaler Mellem To illustrerer, at alarmen ofte lyder i rummet. Optagelsen blev ganske vist 
foretaget på åbningsaftenen, hvor der var mange mennesker, men publikums overtrædelse af  guldstriben kan tyde 
på, at der er et behov for at komme tættere på kunsten. Alarmen bliver også omtalt som et fremtrædende element 
i Tanker fra 97 til 135:
 
“Fra tanke 105-133: Konsekvent er Mikkel Boghs video i baggrunden – alarmen  går ofte mens 
jeg snakker”.
 (Tanker fra 97 til 135)
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Desuden nævner autoetnografen, at filmen fra indgangsrummet kan høres i hele udstillingsrummet:  
 
“112 – Meget symptomatisk for kurateringen, kan man blive ved med at høre direktørens 
intro-video tordne udover hele udstillingen”. 
  
(Tanker fra 97 til 135)
 
I Fra Indfanget til Fladt har denne autoetnograf  en sammenlignelig oplevelse af  videoen:
“Det larmer fra mennesker, men mest af  alt var videoen fra indgangsrummet altoverdø-
vende – når man ville dvæle ved et billede var det svært ikke, at blive forstyrret af  Boghs 
stemme”.
 
  
Alle de ovenstående uddrag viser, at lyden fra alarmerne og filmen er et dominerende komponent i udstillingsrummet. 
I det sidste uddrag fremgår det endda, at lyden er så forstyrrende, at det forhindrer autoetnografen i at fordybe sig 
i værkerne.
Mindre negativt kan man tale om lyden, der kommer fra en række telefoner, der er opstillet ved udvalgte 
værker. Disse kan publikum tage op til øret og lytte til Bogh fortælle om det pågældende værk:
 
“115 – De her telefonlignende lydklip, har et meget minimalistisk elegant design, de for-
virrede mig  i første omgang, der er ikke noget specielt der antyder deres funktion. Det en 
meget fin måde at fremstille noget på, lyden kommer helt ind i ens øre, det er kun en selv 
der kan høre det her, på den måde bliver fortællingen mere intim, mere personlig – i hvert 
fald for mig”. 
(Tanker fra 97 til 135)
 
 
 
(Fra Indfanget til Fladt)
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Telefonerne med Boghs værkkommentarer kan være med til at give beskueren en oplevelse af  at komme tættere på 
kunstværkerne. En telefonsamtale mellem to mennesker er karakteriseret af  at være privat, personlig og muligvis 
intim. Med telefonerne skabes der en mere personlig og intim relation mellem Bogh og beskueren, idet han fortæller 
om et værk direkte ind i den enkelte lytters øre:
 
”Derfor fungerer det, de steder, hvor man kan tage et telefonrør og  aktivt lytte til Boghs 
stemme, som fortalte om det værk, man betragtede. Her blev der skabt et rum, som jeg 
kunne fordybe mig i”. 
(Fra Indfanget til Fladt)
Forbundet til telefonen er to telefonrør med værkkommentarer på henholdsvis dansk og engelsk. Hvis både den 
danske og engelske telefon er i brug,  vil de besøgendes kroppe automatisk komme tæt på hinanden. Telefonerne 
kan derfor bidrage til at skabe en tættere relation publikum imellem. Der kan også opstå et øjeblik af  fysisk kontakt 
mellem to besøgende, hvis en lytter skal videregive telefonrøret til en anden. I udstillinger hvor der benyttes lyd, 
bliver der ofte anvendt høretelefoner, men det kan tyde på, at dette greb er blevet brugt for at give beskueren 
mulighed for at komme tættere på Bogh såvel som på hinanden.   
  I dette afsnit har vi set, hvordan museumsbygningen og udstillingsarkitekturen har en gennemgribende 
indflydelse på publikums adfærd og medvirker til, hvordan udstillingen opleves. I udstillingsrummet blev 
alarmsystemets fysiske markering samt lyden fra alarmerne og  fra introduktionsfilmen opfattet som forstyrrende 
elementer, der gjorde det svært for autoetnograferne at komme ‘tæt på’. Derimod havde indgangsrummet og 
telefonerne en gavnlig virkning, idet komponenterne bidragede til fordybelse og dermed en oplevelse af  at komme 
tættere på kunsten.   
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4. Hvilken offentlighed har udstillingen?
Det sidste spørgsmål omhandler udstillingens kommunikation, herunder hører målgruppe og adresseringsmodi. 
Med andre ord behandler punktet, hvem udstillingen henvender sig til og hvordan den gør det. En udstilling kan 
eksempelvis gøre sig tilgængelig ved at benytte et autoritært monologisk adresseringsmodus eller et dialogisk adressingsmodus. 
(Gade, 2006: 22). Derudover understreger Gade, at analytikeren også må undersøge, hvad udstillingen gør ved sit 
publikum, og hvad den vil sit publikum (Ibid.: 23).
Under dette punkt vil vi kort beskrive udstillingens målgruppe samt opliste en række måder, som SMK 
har benyttet sig af  til at adressere publikum. Derudover vil vi komme ind på, hvad udstillingen gør og vil dens 
publikum.
Målgruppe og formidling
Målgruppen er den gruppe mennesker udstillingen er rettet mod. Intetsteds angiver museet en afgrænset målgruppe 
for udstillingen. Derimod kan man tale om museets generelle og brede målgruppe, idet museet drives i henhold 
til Museumsloven. Det betyder blandt andet, at SMK har til opgave at give befolkningen adgang til kulturarven 
gennem indsamling, registrering, bevaring, forskning og formidling med henblik på at belyse dansk og international 
billedkunst (Internetkilde 2). På museets hjemmeside skriver de: ”Vi formidler dansk kunst til verden og verdens 
kunst til Danmark med udgangspunkt i museets samling af  over 700 års kunst” (Internetkilde 5). Ud fra dette kan 
man sige, at museet definerer to overordnede målgrupper; dels den danske befolkning og dels en international 
gruppe. Dog bør det her nævnes, at en billet til udstillingen koster 110 DKK for en voksen, hvilket kan have en 
betydning for hvem der vælger at besøge udstillingen.
Det er tydeligt, at SMK arbejder med flere målgrupper, hvilket kommer til udtryk i deres formidlingsarbejde 
med denne udstilling. Udstillingen er blevet promoveret via plakater i bybilledet, annoncer og omtaler i dagblade 
og magasiner, men særligt har udstillingen henvendt sig til publikum på de digitale platforme smk.dk, museets 
officielle Facebook-side og instagram. Vægten på den digitale formidling kan sige noget om, at SMK har forsøgt 
at gøre udstillingen tilgængelig for en yngre målgruppe. Derudover har udstillingen været ledsaget af  en række 
begivenheder, heriblandt SMK Fridays, et fredagsevent med sen åbningstid, musik og bar, der tydeligvis også er 
rettet mod et ungt publikum.
Direktørens personlige henvendelse           
Udstillingen er overalt blevet promoveret som Mikkel Boghs personlige udstilling. Det afspejler sig blandt andet  i 
mange af  de begivenheder, som har ledsaget udstillingen.
- ‘Åbning af  Tæt på – intimiteter i kunsten’ (10.02.16). 
- ‘SMK Fridays feat. Frost Festival – Tæt på’ (19.02.16). 
- ‘Hør direktøren og se udstillingen Tæt på – intimiteter i kunsten’ (24.02.16).
- ’Særomvisning: Kunsten rundt med SMK’s direktør’ (27.02.16 & 04.03.16). 
Desuden optræder Bogh som hovedperson i introduktionvideoen, som stemmen i telefonerne, som forfatter af  
udstillingskataloget, som blogger på smk.dk – han er så at sige allestedsnærværende i udstillingen. Man kan derfor 
argumentere for, at Bogh henvender sig til publikum ved at anvende en monologisk kommunikationsform, da 
hans enetale gennemsyrer hele udstillingen. Boghs fremtrædende rolle er et greb, der ikke alene skal tolkes som et 
forsøg på at skabe en personlig relation mellem ham og publikum. Det handler nok nærmere om, at han vil hjælpe 
publikum til at komme tæt på kunsten. I videoen fortæller Bogh, at den almene kunstgænger gennemsnitligt bruger 
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30 sekunder på at betragte et værk. I forlængelse af  det opfordrer han publikum til at bruge længere tid på værkerne. 
Vi er således ikke i tvivl om Boghs opfordring – Vi skal tæt på kunsten. Vores autoetnografier viser, at det skete – 
men i begrænset omfang: 
“134 – Afsluttende tanker [...]  – spændende helt sikkert spændende, interessante malerier, 
gode tekster til at beskrive dem. Hvor intimt det blev sådan på metaplanet – altså at jeg 
selv følte en eller anden form for intimitet til udstillingen eller til billederne, vil jeg sige var 
begrænset og hovedsageligt billedernes skyld hvis det endelig opstod – altså så var det et 
billede der tiltalte mig og fik mig til at føle mig i nær kontakt med det enkelte billede […]”.
(Tanker fra 97-135) 
I Fra Indfanget til Fladt føler autoetnografen sig forstyrret af  iscenesættelsen i udstillingsrummet, som gør det 
svært at finde et personligt rum for fordybelse og dermed svært at komme tæt på værkerne. I Samtaler Mellem To 
udveksles overvejelser om enkelte værkers intimiteter. I samtalen nærmer autoetnograferne sig kort en forståelse 
for intimitetsbegrebets diversitet. Det er således, når samtalen handler om værkerne, at et intimt øjeblik opstår. De 
tre autoetnografier understreger at oplevelsen af  intimitet var begrænset, men kan opstå i relation til udstillingens 
værker.  
 Kunstkritiker Mathias Kryger stiller i en samtale med Bogh et spørgsmål, som vi på baggrund af  vores 
autoetnografier også har lyst til at stille: “Bor der i virkeligheden et lille paradoks i udstillingen om intimitet? At 
ville tæt på, men at befinde sig i nationalgalleriet, [...] hvor det at komme helt tæt på et værk udløser en alarm?” 
(Internetkilde 6) Bogh anerkender paradokset og svarer: 
“[...] det er da paradoksalt at lave en udstilling, der hedder Tæt på, og så samtidig have af-
standsalarmer installeret, som bimler, hvis du kommer tættere på end 40 cm. Vi må så bare 
håbe på, at den gamle Maurice Merleau-Ponty havde ret, da han sagde noget i retning af  at 
«synet er en berøring på afstand».”.
 (Ibid.)
Bogh anerkender, at det i udstillingen kan være vanskeligt at opnå en oplevelse af  at være tæt på. Han præciserer 
dog samtidig hvad han som afsender af  udstillingen mener, vi som beskuere trods alt har mulighed for at komme 
tæt på – nemlig værkerne. Med sin reference til Merleau-Ponty understreger han en forhåbning om, at man som 
beskuer på trods af  den fysiske afstand til værkerne vil dvæle og lade synet fungere som berøring. Således kan en 
intim situation opstå mellem beskuer og værk – men det kræver tålmodighed.  
I kraft af  Boghs personlige henvendelse har vi nærmet os kunsten. Men vi vil tættere på endnu – tæt på 
kunsten. Vi vil derfor vende tilbage til udstillingen og tage Boghs udfordring op – Udfordringen til at dvæle ved 
værkerne og “lade synet fungere som berøring”. Eftersom vi i vores første autoetnografier oplevede, at det var 
ganske svært, vil vi nu gøre en ekstra indsats for netop at dvæle og komme tæt på kunsten.
Som pendant til Samtaler Mellem To vil A og ML nu tage tilbage til udstillingen og dvæle ved et enkelt 
af  udstillingens værker. Autoetnograf-N vil i forsøget på at komme tæt på kunsten prøve at skabe et rum for 
fordybelse. Det vil hun gøre ved at iføre sig høretelefoner og lytte til musik mens hun betragter udstillingens værker. 
Autoenograf  -L vil for at udfordre sig selv se udstillingen med et fremmed menneske og dermed undersøge, 
hvorvidt dét kan få ham tættere på kunsten. Disse greb udfoldes i følgende tre autoetnogtafier:
- Stilhed Mellem To - Mit Bowie-vacuum - Vi spejler os i hinanden
Stilhed Mellem To
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Stilhed mellem to
Vi ville udfordre hinanden til at forblive et sted og betragte. Vi have på forhånd siddet i solskin på museets trappe 
og aftalt at låne nogle klapstole af  museet for at kunne sidde ned. Derudover snakkede vi om, at vi kunne sidde i 
det hjørne, hvor vi i den første autoetnografi havde en oplevelse af…. 
(00.00.10)
ML: Vi vil spørge, om det er muligt at tage små stole med ind på udstillingen?
Kustode: Hvor mange er I?
ML: Vi er to.
Kustode: Så skulle det være okay. Hvis der pludselig er mange mennesker, så må vi lige tage den derfra.
ML: Ja.
Kustode: Men fint nok. Klapstolene står derude. 
(00.07.00)
A: Der er stor kontrast til sidste gang vi var her sammen.
ML: Til udstillingen?
A: Mmm. Til den stemning der var herinde sidst.
ML: Hvordan tænker du?
A: Der var det dér med åbningen. Der var så mange mennesker, at man følte sig presset til at gå i et bestemt 
tempo igennem. Og man havde ikke rigtig mulighed for at stoppe op og dvæle, fordi der var så mange 
mennesker, der pressede en ud.
ML: Ja!
A: Men nu er her køligt, sådan tilpas. Ikke længere fugtigt, kælderagtigt... Og ingen alarmer.
ML: Endnu.
(00.08.00)
A: Hvordan mærker du tilværelsen herinde?
ML: Mmm... Bare egentlig sådan, at hvis vi skal gøre det, Mikkel Bogh gerne vil have os til – lige at dvæle ved det 
hele, så har jeg mest lyst til at sidde og ikke rigtig sige noget. Bare sidde og… 
A: Og være...
(00.09.00)
A: Jeg kan mærke på den placering vi har valgt, at jeg kommer til at fokusere meget mere på de mennesker, der er 
herinde, end billederne der er her.
ML: Vi kan bare rykke os.
A: Ja, det kan vi. Jeg har lidt lyst til at se på den blinde dame, som hænger bag os.
Vi vender stolene om, så vi sidder med front mod Ejner Nielsens værk En læsende blind 
pige (1905).
(00.10.30)
ML: Må jeg lige skrive noget ned?
A: Ja selvfølgelig… Du kan skrive noget ned her et eller andet sted.
[Stilhed] 
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Jeg skriver mine tanker ned: “Vores samtale føles mere forceret end første gang vi 
var her sammen. Vi ved, at vi skal hjem og transskribere vores egne ord. Det er lidt 
unaturligt. Det føles rart ikke at sige noget og bare sidde her ved siden af  A. Tæt på 
hinanden. Måske kommer vi også tættere på kunsten, hvis vi sidder her længe nok”.  
(00.17.25)
[Alarm]
[Stilhed]
(00.21.45)
[Alarm]
[Stilhed]
(00.24.58)
[Alarm]
[Stilhed]
Føler mig fikseret og frustreret, men holder det tilbage, fordi jeg fornemmer at ML 
bare vil være. Fokuserer på min manglende koncentration og den gåsehud, som er på 
mine bare arme. Påtvinger mig selv at dvæle og stopper mig selv i at ville noget ud over 
noget jeg føler at ML og jeg har aftalt at gøre. Aftalt at sidde stille og dvæle. Hvornår 
kan jeg tillade mig at bryde tavsheden? Jeg lukker mine øjne af  flere omgange. Gnider 
fingerspidserne mod hinanden, mærker tekstilernes tekstur. Hvordan det er at være 
blind skal mærkes. Med øjnene lukket øjnene genkalder jeg den nærmest fluorescerende 
og stærkt oplyste bog og den blinde piges hænder i maleriet, måske det har til hensigt 
at belyse intimiteten, koncentrationen, mellem den blindes berøring af  bogen og 
blindeskriften. Knup for knup. En sjælden alarm minder mig om min tilstedeværelse. 
Hvad tænker ML? Når jeg læner mig frem og tilbage følger hun mine bevægelser. 
Ubevidst? Jeg er alt for meget til stede.
(00.28.10)
A: Hvad tænker du?
Hvad tænker jeg? Jeg havde håbet på, at A var med på idéen om bare at sidde uden at 
tale. Det føles så rart og meget mindre forceret bare at sidde her og betragte værket - 
Den blinde pige, det mørke rum der omslutter hende, lyset der falder på bogen, som 
hun holder i hænderne. Hvad tænker jeg? 
ML: Mmm... Jeg tænker bare, at det er ret spændende bare at sidde og kigge uden at sige noget, egentlig. Men vi 
kan godt snakke.
A: Jeg er simpelthen så tung i hovedet af  at sidde og skulle betragte ét billede.
ML: Vil du gerne videre?
A: Jeg føler mig så fikseret på en eller anden måde Nogle gange har jeg bare lukket øjnene for at mærke, hvordan 
det mon vil være at være blind. Bare sådan mærke sine egne fingre...
(00.29.00)
ML: Ja, jeg tænker også på, hvordan det mon vil være at være blind.
A: Det får også en til at tænke på intimitet. Hvis man ikke kan se, hvordan ser verden så ud? Altså så må det være 
igennem hvad man mærker. Det synes jeg må være overvældende på nogle punkter.  Man må opnå en højere 
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intimitet ved at være nødt til at have dig i hænderne for at vide at okay, du er der og du lytter! Men samtidig med 
må man også føle sig distanceret. 
ML: Ja, men måske kan man føle, at nogle ting bliver mere intime eller intense, hvis man mangler en sans. For så 
bliver det endnu mere sådan, at når nogen rører ved en, så må det blive forstærket.
Vi betragter maleriet og taler om, hvordan det må føles for hende at sidde i det mørke 
rum og være blind. 
(00.33.22)
ML: Og det dér med, at der kan være noget i rummet... Der kan være noget lysindfald, men det ved hun ikke.
A: Hun kan jo nok mærke det, altså ligesom vi kan mærke, når der er lys ind på os lige pludselig.
ML: At der kommer lys ind ad døren, tror du, hun kan mærke det?
A: Måske hvis det er en kraftigt varme. Sollys.
ML: Det er uhyggeligt at tænke på, at hvis der er sollys udenfor...
A: Og man ikke kan se det… Det ville være spændende at spørge en blind, hvordan det er, at være blind. 
Hvordan de oplever det.
ML: Der er i hvert fald to essentielle sanser, når det kommer til intimitet ikke? At kunne se noget – for eksempel 
at se en anden person i øjnene… Men måske er berøring endnu mere intimt? Det er jo de færreste mennesker man 
rører ved. Men med blinde mennesker så er det jo sådan, at når man taler, bliver man lige nødt til at lægge en hånd 
på dem, så de ved, at det er dem, man taler til.
Jeg tager fat i armen på A. Jeg holder fast. Vi kigger hinanden i øjnene, som for at 
bekræfte, at vores sanser fungerer. Vi kan se og mærke hinanden. Heldigvis.
Mit Bowie-vacuum
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Mit Bowie-vacuum
Autoetnografien Fra Indfanget til Fladt havde klare udfordringer, det tager jeg afsæt i. Jeg vil nu forsøge at håndtere 
udfordringerne og samtidig efterprøve Bogh opfordring om fordybelse. Derfor har jeg sat et benspænd –  at lytte 
til velkendt, og derfor trygt, stykke musik for mig. På den måde håber jeg, at jeg kan fordybe mig, føle mig tilpas og 
holde udfordringerne ude. Det er fredag d. 6 maj kl. 11.00. 
Jeg vil fokusere, jeg vil fordybe mig, jeg vil tæt på. Jeg vil gøre det, som Mikkel Bogh opfordrer til. Da jeg besøgte 
udstillingen første gang, var jeg udfordret. Jeg havde svært ved at fordybe mig. Det eneste sted, hvor jeg blev 
indfanget var i indgangsrummet. Her opstod et vacuum – en følelse af  kun at være mig og udstillingen – ingen 
andre. 
Nu vil jeg forsøge at skabe mit eget vacuum – et rum for fordybelse, udtømt for alt som forstyrrer. 
Jeg finder hovedtelefonerne og går ind i udstillingsrummet og springer over indgangsrummet for at gå direkte til 
den del af  udstillingen, som tabte mig ved mit første besøg.
Jeg sætter mig på den første bænk, jeg møder i udstillingsrummet. Foran mig er Anna Anchers Fru Brøndum i den 
røde stue (ca. 1910). En gammel dame med kyse sidder i en rød stue på en stol, med pude i ryggen og tæppe over 
skuldrene. Hun kigger ned, ned på en bog, lysindfaldet er støvet, farvevalget er begrænset.
Jeg har ikke lagt mærke til dette billede på mine tidligere besøg på udstillingen. Det er lille. 
Jeg kigger på billedet. Jeg lytter til musikken.
“Look up here, I’m in heaven
I’ve got scars that can’t be seen
I’ve got drama, can’t be stolen
Everybody knows me now”
Der opstår et samspil mellem musikken, billedet og jeg. Vi går i hak. Jeg ser skrøbeligheden i billedet. En gammel, 
skrøbelig dame. En skrøbelig situation, et skrøbeligt liv.
Alle billederne virker nu skrøbelige - personerne, situationer, alt. Billederne af  møderne mellem mennesker virker 
intime og utilpasset på samme tid, og de mange billeder af  nøgne kvinder sitrer af  anspændthed over at stå blottet 
foran kunstneren.
Min situation føles skrøbelig, næste blottende, fordi jeg har musik i ørerne. Jeg er i et vacuum, afskåret fra det 
omkring mig. Jeg går igennem udstillingen. Billedernes situationer, deres ømhed skaber en særlig følelse af  at få lov 
til at komme tæt på, ind i en situation, hvor man ikke er velkommen. Som at kigge nysgerrigt igennem en sprække, 
til en situation som udspiller sig bag en lukket dør. 
Musikken har omsluttet mig – der opstår næsten tunnelsyn mellem det værk jeg betragter og mig. Det eneste der 
en gang imellem dukker op er alarmerne, men denne gang giver de mening for min oplevelse – de er ikke længere 
et frustrerende element. Alarmerne bliver et udtryk for værkernes skrøbelighed og porøsitet – både i de udspillede 
situationer, men også i deres materialitet. 
Inden jeg går ud af  udstillingsrummet, sætter jeg mig igen foran Fru Brøndum i den røde stue. Jeg tænker på, om det 
var en tilfældighed, musikken, værket eller kombinationen som gav mig dette nye blik. Jeg tager musikken ud af  
øerne og mit vacuum, mit tankerum forsvinder, jeg forsvinder ud af  udstillingen, ud af  Statens Museum for Kunst. Alt godt, N
Vi spejler os i hinanden
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Vi spejler os i hinanden
Dette er en autoetnografisk tekst om min deltagelse i SMK-Fridays eventet ‘Se udstillingen Tæt På med en 
fremmed’ d. 18. februar 2016. Det er tanker, jeg har skrevet ned efter mit møde med Caroline.
Jeg vil gerne fortælle en masse om de ord der blev sagt, men det kan jeg ikke, for jeg kan ikke huske det meste 
af  samtalen – faktisk kort efter var den glemt. Jeg prøvede ellers. I starten af  oplevelsen var jeg ovenpå, jeg 
havde det akademiske arbejde for øje, men på et eller andet tidspunkt fordybede vi os i hinanden og samtalen, 
og rummet omkring endte med at svinde i baggrunden – som ude af  fokus i en linse. Uden jeg egentlig rigtig 
opdagede det, var min akademiske tilgang overtaget af  en påtrængende lyst til at snakke og forstå Caroline. 
Oplevelsen nægtede at blive firkantet som en akademisk metode. I stedet løb den, flydende og uforudsigelig, 
afsted.
Jeg kan stadig mærke følelsen af  samtalen klart. En nervøs start, et forsigtigt smil til hinanden, en konstrueret 
tilgang til de spørgsmål vi skulle stille hinanden om billederne. Overraskelsen over hvor spændende samtalen 
blev, den intense følelse af  at tale over sig, det var trygt og grænseoverskridende på samme tid. Grin, der 
pludselig blev til seriøsitet, der blev til et grin igen. Pludselig var vi tæt nok på hinanden til, at jeg kunne lugte 
hende – det hele var naturligt.
Mine erindringer af  oplevelsen, tror jeg, fortæller, hvordan mødet var mere end en samling ord udvekslet, en 
samtale. Det var nærmere en gennemført kropslig oplevelse af  at komme tæt på et fremmed menneske – både 
fysisk og psykisk intimitet.
Det virker skørt at beskrive oplevelsen så voldsomt – det var smalltalk på SMK en fredag aften. Men det var den. 
Mødet med en fremmed – samtalen om meget intime ting. Det var farligt, blottende, lærerigt, det kickstartede de 
tanker om intimitet som indtil videre havde været stort set utænkte. Seksualitet – hun var smuk og spændende. 
Alle mine sanser var aktive og forholdt sig til hende og tankerne vi gjorde i fællesskab. Er der noget dine bedste 
venner ikke må vide om dig? Hvorfor fortæller jeg de her ting til dig, når jeg ikke fortæller dem til min familie?
Indtil videre virker det som om samtalen, men mest af  alt mennesket Caroline, var skyld i den blottende intime 
oplevelse.
Selvom alle de klassiske følelser jeg har når jeg snakker med en fremmed var der – især det modsatte køn – 
nervøs, spændt, skarp, (forsøgt) sjov, så var det her noget andet. Det skulle handle om intimitet, om hvad det 
kunst vi i stilhed kiggede på sammen i et minut, egentlig sagde til os, og om os. Jeg havde inden besluttet mig for 
at prøve at være ærlig og åben, i forsøgets interesse. Det viste sig at hun var mindst lige så åben. Hurtigt snakkede 
vi (ud fra de spørgsmål vi fik på et stykke papir) om, hvad der var intimt for os – hvem der var tættest på os – 
hvilken af  mine venners blik der mindede mig om billedet, vi stod ved, og hvad han betyder for mig. Om hendes 
forhold til sin bedste veninde – om hvornår man inviterer et menneske hjem til sig selv.
To timer gik og vi spejlede os i hinanden.
- L
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Nu har du læst vores nyeste autoetnografier. Når vi sammenligner dem med vores første møde med udstillingen, 
er det tydeligt, at der er en stor forskel. I vores første autoetnografier var vi afsøgende og i højere grad præget af  
at have en akademisk dagsorden med en vidensproduktion for øje. I de tre nye autoetnografier er vi mere fordybet 
i mødet med udstillingen. Et markant fællestræk i de nye autoetnografier er en kropsbevidsthed, som ikke var 
tilstede i samme grad i vores første autoetnografier. For at forstå hvad den øgede kropsbevidsthed betyder for 
vores møde med udstillingen, udfoldes i det følgende perspektiv.
Kropslig bevidsthed
I kapitlet ‘Body’ fra Performance Perspectives (2011) argumenteres der for, hvordan bevidsthed om kroppen – og vores 
bevidsthed om, at vi perciperer gennem denne – ikke altid er tilstede, da kroppen: “[...] comes into being only when 
it becomes present in one’s own consciousness” (Pitches og Popat, 2011: 22). I arbejdet med autoetnografierne er 
det blevet klart, at kroppen har en central rolle i vores færden i udstillingen - i vores interaktion med genstande og 
andre mennesker, samt vores perception af  værkerne. Samtidig argumenteres der for, at kroppen først begynder 
at få betydning, når den associeres med andre objekter, subjekter eller fænomener (Guevara i Ibid.: 22). Vores 
væren i verden er styret af  en række forskellige faktorer, der nødvendigvis må have en indvirkning på selvet. Vores 
perception af  udstillingen ændrer sig derfor også i relation til andre kroppe – er man alene i rummet eller ser man 
udstillingen med en anden.
Bevidstheden om kroppen, kan med fordel sættes i et historisk perspektiv, hvor filosoffen Réne Descartes’ 
tanker i det 17. århundrede omhandlede opdeling af  krop og sind, hvor viden opnås gennem sindets rationelle 
kapacitet. Kroppen anses derfor som objekt for viden og den eneste sandhed, vi kan få ud af  kroppen er, hvad 
der kan observeres, testes og demonstreres objektivt (Ibid.:  23). Dog vi vil tilsutte os Maurice Merleau-Pontys 
fænomenologiske perspektiv på kroppen som levet eksistens, som gør det klart, hvordan sind ikke er adskilt fra 
krop. Vores kontakt til den omkringliggende virkelighed er altid medieret gennem vores sanser og det er netop 
gennem denne perception af  verden, at vi giver den mening (Ibid.: 23). Gennem kroppen erkender og forstår vi 
verden og konstituerer vores væren i verden (Ibid.:  25). Dog står den fænomenologiske forståelse af  kroppen 
tildels i skyggen af  Descartes opdeling af  krop og sind, da viden til stadighed ses som overlegen i forhold til 
kroppens eksistens. Kroppens tilstedeværelse er svær at begribe, da den konstant forsvinder fra vores bevidsthed 
(Ibid.: 26).
Tænk over det. Hvor opmærksom var du på din krop, mens du læste dette afsnit?
Det er vigtigt at huske kroppen, når vi vil forstå intimitet. Ikke kun læse om den,
men også føle den, prøv at mærk efter, hvad er en intim berøring?

Tæt på
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Hvordan kommer vi tæt på kunsten?
I det følgende vil vi reflektere over vores erfaringer med udstillingen på baggrund af  vores nyeste autoetnografier. 
Vi vil kondensere hvilke bevidste og ubevidste greb, der fik os tættere på kunsten end tilfældet var i vores første 
autoetnografier. Afslutningsvis vil vi reflektere over museumsgængerens muligheder for at komme tæt på kunsten. 
Således ønsker vi at nærme os en besvarelse af  vores problemformulering: Hvordan kommer vi tæt på kunsten?
Vi nærmer os kunsten – med kroppen
De nye autoetnografier bærer præg af  et kropsligt og sanseligt fokus. Autoetnografernes iagttagelser er prægede 
af  deres fysiske tilstedeværelse i rummet, og det bliver tydeligt, hvordan de påvirkes af  andre menneskers fysiske 
tilstedeværelse. Vi spejler os i hinanden er et direkte eksempel på, hvordan fysisk og sanselig interaktion præger 
kunstoplevelsen. 
“Pludselig var vi tæt nok på hinanden til at jeg kunne lugte hende – det hele var naturligt.
[...] en gennemført kropslig oplevelse af  at komme tæt på et fremmed menneske – både 
fysisk og psykisk intimitet [...] Alle mine sanser var aktive og forholdte sig til hende og de 
tanker vi gjorde os i fællesskab”.
(Vi spejler os i hinanden)
Autoetnograf-L’s tanker kredser dels om den uvante situation – at betragte et værk med en fremmed og dels om 
sin betagethed af  det fremmede menneske. Er der tale om, at de opsluges af  kunsten eller af  hinanden? Man kan 
sige, at interaktionen med Caroline gør, at autoenograf-L bliver bevidst om sin egen krop og tilstedeværelse – og 
dermed kunstoplevelsen.
En anden form for fysisk relation, som opstår i udstillingen ses tydeligt i Stilhed Mellem To, hvor de to 
autoetnografer oplever et sammenspil mellem kropslig bevidsthed og det beskuede værk. Værket giver dem trang 
til at røre ved hinanden for at mærke sig selv:  
“Jeg lukker mine øjne af  flere omgange. Gnider fingerspidserne mod hinanden, mærker 
tekstilernes tekstur. Hvordan det er at være blind skal mærkes. [...] Jeg tager fat i armen på 
A. Jeg holder fast. Vi kigger hinanden i øjnene, som for at bekræfte, at vores sanser funge-
rer. Vi kan se og mærke hinanden. Heldigvis”.
 (Stilheden Mellem To)
Værkets motiv og relationen mellem de to autoetnografer skaber en emtionel påvirkning, som skaber en instinktiv 
trang til at kunne mærke sig selv og hinanden. Den fysiske interaktion synes at skabe en intim relation mellem A og 
ML, og deres kroppe fungerer som perceptionsappararat –  i forhold til værket og den sociale interaktion. Er det 
den fysiske relation mellem mennesker, som skal til for at komme tæt på kunsten? 
I modsætningen til et fokus på fysiske relationer viser Mit Bowie-vacuum et forsøg på at skabe distance til andre 
kroppe i udstillingsrummet. Autoetnograf-N afgrænser sig fra omverdenen i sit forsøg på at komme tæt på kunsten: 
“Musikken har omsluttet mig – der opstår næsten tunnelsyn mellem det værk jeg betragter og mig” (Mit Bowie-
vaccum). Voress perception og fordybelse i udstilingen er altså afhængig af  relationen til andre kroppe i rummet – 
såvel i interaktionen som afskærmningen fra disse. 
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Vi nærmer os kunsten – ved at blotte os
Fælles for de greb, som i de nye autoetnografier skal bringe os tæt på kunsten, er, at de implicerer blottende 
elementer. Som følge af  disse elementer bryder vi med museets adfærdskodeks ved at – høre musik, sidde ned 
foran et værk i 30 minutter og at se udstillingen med en fremmed. I Vi spejler os i hinanden påpeger autoetnograf-L 
netop dette perspektiv og beskriver, hvordan blottelsen gør mødet intimt:  “Indtil videre virker det som om 
samtalen, men mest af  alt mennesket Caroline, var skyld i den blottende, intime oplevelse” (Vi spejler os i hinanden). 
I interaktionen mellem A og ML opstår lange pauser af  flere minutters stilhed, hvor autoetnograferne blotter 
sig overfor hinanden med sin blotte tilstedeværelse. Den sårbare stemning fortsætter dog tydeligt i dialogen om 
værket, som genoptages efter de stille pauser. Det er således tydeligt, at samtale og pauser i relation til et andet 
menneske kan skabe en intim situation, som bringer beskuerne nærmere hinanden og kunsten. Autoennograf-N 
blotter sig gennem sit musiske vaccum. Hun nærmer sig en ‘dialog’ med Bowies sangtekst og der opstår en intim 
relation til både teksten og værket: “Min situation føles skrøbelig, næsten blottet, fordi jeg har musik i ørerne. Jeg 
er i et vacuum, afskåret fra det omkring mig” (Mit Bowie-vacuum). 
Det er et gennemgående element, at de tre autoetnografers blottelse, særligt gennem samtale, skaber en 
intim relation mellem værk, beskuer og samtalepartnere. 
Er det nødvendigt at blotte sig for at komme tæt på kunsten? 
Har man brug for en samtalepartner for at komme tæt på kunsten?
Vi nærmer os kunsten – ved akademisk distance
Autoetnograferne synes at glemme deres akademiske formål med at være på udstillingen, som følge af  deres 
kropslige og blottende involvering – i værker og samtalepartnere. A og ML havde på forhånd aftalt at tale om et 
værk for at nærme sig dette. Det akademiske formål var, at samtalen skulle transskriberes og anvendes i projektet. 
At de endte med at være stille i hinandens nærvær, indikerer et brud med den akademiske intention, samt at de 
har ladet sig opsluge i øjeblikket. I vi spejler os i hinanden sker ligeledes en ubevidst afstandtagen til den intenderede, 
akademiske dagsorden, hvilket bidrager til et øget fokus på krop og den mellemmenneskelige relation:
”I starten af  oplevelsen var jeg ovenpå, jeg havde det akademiske arbejde for øje, men på 
et eller andet tidspunkt fordybede vi os i hinanden og samtalen, og rummet omkring endte 
med at svinde i baggrunden – som ude af  fokus i en kameralinse. Uden jeg egentlig rigtig 
opdagede det, var min akademiske tilgang overtaget af  en påtrængende lyst til at snakke og 
forstå Caroline. Oplevelsen nægtede at blive firkantet som en akademisk metode. I stedet 
løb den, flydende og uforudsigelig, afsted”. 
(Vi spejler os i hinanden)
Ud fra ovenstående citat kan man se, at vi, idet vi løsriver os fra vores akademiske dagsorden, opnår en fordybelse 
og intimitet, som ikke findes i de første autetnografierer. I disse var vi tydeligt prægede af  vores akademiske 
dagsorden – vi var afsøgende og fokuserede på vidensproduktionen. I de nye autoetnografier er vi i højere grad 
bevidste om vores fysiske væren i rummet – og dermed om kroppen som vidensproducerende erfaringsredskab. 
På den måde kan man altså argumentere for, at idet, vi løsriver os fra (og glemmer) vores akademiske dagsorden, 
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opstår intime situationer – vi kommer altså tættere på hinanden og kunsten. På den baggrund synes løsrivelsen fra 
den akademiske dagsorden samt den kropslige og blottende interaktion at bringe os nærmere en intim relation til 
kunsten. 
 Autoetnograferne forholder sig til deres kropslige tilstedeværelse i rummet og bliver i kraft af  deres fysiske 
og nærværende engagement opslugt i det oplevede ‘nu’. Er der hermed tale om abstrakte emotioner?
Særligt synes antydningen af  abstrakte emotioner og dermed af  ‘et højere bevidsthedsstadie’ at komme til 
udtryk i Vi spejler os i hinanden. De to menneskers opslugthed, som sker i mødet med kunsten, synes at gå op i en 
højere enhed – fuld af  nærvær og eksistentiel fylde, hvilket netop karakteriserer den abstakte emotion. Krop, sanser 
og social interaktion bringes i spil og der opstår et intenst, opslugende møde, hvor autoenograf-L og Caroline synes 
at glemme fortid, fremtid og sig selv.  
I dialog med Bogh?
I vores nye autoenografier sætter vi os selv på spil i udstillingen – vi er tilstede i blottende situationer. Det er dog 
ikke kun os, som blotter os og sætter os selv på spil – det gør Bogh også. Han vil have os tæt på kunsten, men lader 
os også komme tæt på sig selv. Men hvilken betydning har det for beskueren og oplevelsen af  kunsten?
At Bogh er allestedsnærværende og blotter sig selv i kataloget kan blandt andet ses ved, at han omtaler 
sin motivation for udstillingen som: “[...] min egen mærkelige og alt for personlige lyst [...]” (Bogh, 2016: 10). 
I kataloget er dialogen et gavnligt greb for italesættelsen af  udstillingens tema. Flere steder stiller Bogh åbne 
spørgsmål – ganske vist til sig selv, men også til læseren, som indirekte opfordres til refleksion. Boghs dialog med 
sig selv (og læseren) er et peronligt og blottende greb.
Boghs blottelse kan ydermere ses i måden, hvorpå han verbalt er tilstede i udstillingen – gennem sin 
fremtræden i videoen, telefonerne og rundvisningerne. Disse henvendelsesformer er dog alle monologiske, hvilket 
undrer os.
Boghs adresseringsmodus er i videoen og telefonerne monologisk og lægger derfor ikke op til dialog. 
Boghs mange rundvisninger og foredrag i forbindelse med udstillingen har ligeledes været envejskommunikerende. 
Det undrer os særligt, fordi vi i udstillingen selv havde gavn af  dialog og mellemmenneskelig interaktion, hvilket 
kommer til udtryk i Samtaler Mellem to, Stilhed Mellem To og Vi spejler os i hinanden. Det var netop i det menneskelige 
samspil, at vi nærmede os kunsten. ’Se udstillingen Tæt på med en fremmed’, hvor der blev lagt op til dialog, var 
desuden både inkluderende og intimitetsskabende. Vores erfaring med, at dialogen bragte os tættere på kunsten, 
har altså fået os til at undre os over, hvorfor der i udstillingen ikke mere direkte er lagt op til dialog.
I videoen, telefonerne og i rundvisningerne stiller Bogh sig til rådighed som ”den anden” – personen som 
man kan opleve udstillingen med, men det kræver en stor indsats af  beskueren, hvilket vores nyeste autoetnografier 
er et tydeligt eksempel på.  
Kan museumsgængeren komme tæt på?
Forskellige komponenter har medvirket til at autoetnograferne er kommet tættere på kunsten i de nye autoetnografier 
- de blotter sig og involverer sig kropsligt. Men det kan synes svært for den ‘almindelige’ museumsgæst at komme 
tæt på kunsten uden brug af  bevidste greb.
Måske er det lige præcis dette faktum, som Bogh prøver at foregribe i videoen. Her italesætter han 
vigtigheden af  beskuerens fordybelse i kunstværkerne. Denne italesættelse eller opfordring havde vi for øje, da vi 
valgte vores greb i forbindelse med anden runde af  autoetnografier.
Hvis det, at komme tættere på, afhænger af  en kombinationen af  bevidste greb og akademiske 
forudsætninger, kan det virke svært for den almindelige beskuer. Naturligvis kan alle beskuere dvæle ved udstillingens 
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værker og herigennem opnå en følelse af  intimitet. Men som Bogh selv påpeger, er det de færreste beskuere, som 
dvæler ved kunstværker i mere end 30 sekunder.
Vi har erfaret, at intimiteten i relation kunsten opstår, når vi tager Boghs opfordring bogstaveligt – og 
tager os tid til at dvæle ved værkerne. Vi oplevede udstillingen – på stole, med musik, med en fremmed, og brød 
dermed med den sædvanlige måde at opleve en udstilling på. Måske er det svært at komme tæt på kunsten inden 
for museets adfærdskodeks.
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Hvordan kommer projektet tæt på dig?
I et forsøg på at skabe en relaterbar viden og et engagerende projekt har vi gjort os nogle refleksioner over vores 
videnskabsteoretiske og metodiske tilgang. Vores indgangsvinkel til at skabe dette projekt, har været at skabe og 
fremskrive en subjektiv relation mellem forsker, projekt og læser. I vores analyse og diskussion har vi set, at vi har 
mulighed for at komme tæt på kunsten gennem personlig involvering i feltet. 
Intentionen om at ville rykke ved nogle konventioner og normer – både i vores rolle som beskuer og 
forsker i udstillingen, samt i vores akademiske skrivning og formidling tager afsæt i vores performancteoretiske 
baggrund. Denne opfordrer til brug af  vores anvendte metodiske greb og til en generel udforskning af  det 
kvalitative vidensparadigme. Derfor har vi mulighed for at trække på et teoretisk felt i kvalificeringen af  vores 
praksis, som set i de ovenstående afsnit.
Performativ skrivning anvendes i projektet for at tydeliggøre vores paradigmeudforskende tilgang og til at formidle 
den viden vi har opnået. På den måde har performativ skrivning en dobbelt funktion. De to funktioner har til 
formål at tydeliggøre, underbygge og hjælpe os med at reflektere over vores forskningsstil. Dette har hjulpet os 
til at forstå og tydeliggøre at der er mange akademiske konventioner, som vi normalt tager for givet. En del af  
disse konventioner er åbenlyse – for eksempel formalia, hvilket vi har været opmærksomme på fra begyndelsen. 
Andre ligger så dybt i vores akademiske kultur, at de nærmest fungerer som tekstuelle reflekshandlinger. Her ser 
vi performativ skrivning som et værktøj, der har gjort os i stand til aktivt at forholde os til hvilke konventioner 
inden for akademisk skrivning, der er relevante at gøre brug af  for at kvalificere vores viden. I samspil mellem 
den autoetnografiske fremskrivning af  vores forskningsproces, og en aktiv refleksion over den akademiske 
fremstillingsform, har vi gjort brug af  nogle performative greb. 
Vores indledning har til formål visuelt at illustrere, hvordan opgaven bryder med den klassiske skrivestils 
konventioner. Indledningen har desuden til formål at skabe en følelse i læseren af  at komme ind bag det akademiske 
skjold på os som forskere. Samtidig illustrerer indledningen funktionaliteten af  de to dobbeltsidede malerier fra 
udstillingens indgangsrum, som vi var ganske betagede af. Dette performative greb kan skabe en følelse af  at 
komme tættere på vores projekt, ved at kunne åbne op og se indeni. Herved kan vi gennem vores grafiske design få 
teksten til at ‘performe’ vores pointe, i stedet for kun at forklare dem.
Som forskere har vi taget nogle bevidste performative valg, som forhåbentlig vil skabe en relation til læseren 
og en refleksion hos denne. På samme måde som den akademiske skrivestils konventioner gennem projektet er 
blevet tydeligere for os, vil vores afvigelser fra denne skrivestil formentlig også stå åbenlyst frem for en akademisk 
læser. På den måde provokerer og opfordrer performativ skrivning samt litterær autoetnografi, til en diskussion og 
gentænkning af  de reflekslignende reaktioner på, hvad et akademisk projekt er. Reflekslignende reaktioner kan i 
projekskrivning værende hindrende for godt akademisk arbejde.
Vi er løbende blevet opmærksomme på nye problemstillinger, og selve forståelsen for det akademiske arbejdes 
konventioner er derfor en proces. Indledningsvis opfordrer vi derfor læseren til at suspendere et stringent akademisk 
forhold til projektet. Vi prøver fra starten at skabe en ramme, hvori læseren bliver opmærksom på, at projektet er 
en fælles udforskning af  grænserne for det akademiske vidensparadigme.
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Performativ skrivning bruges også som værktøj til at formidle den viden vi har opnået. Interessant er det, at 
vores teoretiske grundlag for formidling af  erfaringer baseret på Denzin umuliggør, at vi kan videreformidle de 
erfaringer vi har gjort os med at komme på tæt kunsten i et 1:1 forhold. I stedet inddrager vi performativ skrivning 
til at formidle og skabe en version af  de partikulære erfaringer.
For at markere projektets større afsnit har vi forsøgt at konnotere fornemmelsen af  at komme tæt på ved 
at skrive “tæt på” større og større løbende gennem projektet. Dette greb illustrerer vores bevægelse mod at komme 
tættere og tættere på en besvarelse af  vores problemformulering. Samtidig har vi forhåbentlig nærmet os vores 
læser. Har vi det?
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Konklusion
På baggrund af  vores autoetnografier kan vi se, at det er individuelt, hvad der får beskueren tæt på kunsten. Vi kan 
overordnet konkludere, at vi kom tæt på kunsten ved hjælp af  forskellige greb såsom dialog, interaktion og blottelse. 
Ydermere var det, at fralægge os vores akademiske dagsorden og derved give os hen i mødet med udstillingen, en 
vigtig del af  at komme tæt på kunsten. Boghs kuratoriske greb og opfordring til fordybelse udgangspunktet for 
denne tilnærmelse. Den autoetnografiske metode har rykket ved vores ageren i forbindelse med udstillingen og vi 
har forstået, at det kan være vigtigt at bryde med museets adfærdskodeks for at komme tættere på. 
I dette projekt har vi haft til formål at forsøge at udfordre den klassiske akademiske formidlingsform. 
Dog sidder du lige nu og læser vores konklusion – det sidste i vores projekt, ligesom i alle andre akademiske 
projekter. Det er et eksempel på, hvordan vores performative skrivning har gjort os i stand til at forholde os til, 
hvilke konventioner inden for klassisk akademisk skrivning, som vi synes er relevante. Det er ikke et brud med 
konventionel skrivning, men en refleksion over, at vi synes, at det giver mening at afrunde vores projekt med en 
konklusion – og det synes vi – der er noget tilfredsstillende i at afslutte projektet med de vigtigste pointer klart i 
hukommelsen.
Tak for din tid. 
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